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DEUX STELES GRECQUES 
AU MUSEE DE BORDEAUX 


par JEAN MARCADE 


L y a cent ans, en 1858, mourait a Bordeaux 
Gabriel-Joseph Durand, fils et neveu de 
deux architectes appelés de Paris par Victor 

Louis pour diriger la construction du Grand- 
Théatre. Lui-même, « architecte fort instruit » et 
membre de la Commission des monuments histo- 
riques de la Gironde, avait été « un antiquaire zélé 
et par suite un collectionneur patient et infa- 
tigable » : il s’intéressait surtout aux armes, mais 
aussi aux vestiges gallo-romains et, à l’occasion, 
aux antiquités égyptiennes et grecques. Apres sa 
mort quelque six cents objets furent achetés 
par la Municipalité pour la somme globale de 
dix mille francs, sur le rapport d’un comité 
d'experts comprenant « le Comte de Chasteigner, 
M. Léo Drouyn, ancien conservateur de la Gale- 
Tiemdes Antiques, et NM. abet. conseryateutede 
la collection d’armes de la ville >». Ainsi entrèrent 
au Musée de Bordeaux deux stèles funéraires 
attiques qu'il nous paraît opportun de faire 
connaitre |. 


ue 


L’une, brisée au bas, est réduite en hauteur 


x : x à : 2 oe 
AOC mais. as cela pres, reste intacte (ie en) 
C’est une simple plaque de marbre pentélique qui, 


FIG. 1. —- Stèle grecque. Musée de Bordeaux. 


Phot. Amtmann. 
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par la transition d’une moulure en biseau s’élar- 
git et s’épaissit un peu dans sa partie supé- 
rieure pour recevoir, au-dessus d’un bandeau 
lisse haut de 3 cm 5, un décor floral en faible 
relief . Une touffe d’acanthe, au cœur de 
laquelle émerge une fleur stylisée à calice peu 
profond et à long pistil, est le point de départ 
de quatre rinceaux symétriques portant au 
centre une haute palmette, à droite et à 
gauche deux demi-palmettes et dans les inter- 
valles deux étroits boutons lancéolés. Suivant 
au plus près la pointe des palmettes, le sommet 
de la stèle est découpé « en acrotères ». 

Sans être d’une absolue rigueur dans le 
dessin ni dans le nombre des folioles *, le motif 
végétal vaut tout ensemble par la netteté de 
sa composition et par la richesse de ses 
lignes : les spires des rinceaux qui se répondent 
deux à deux, les courbes qui les relient, l’oppo- 
sition entre les feuilles déchiquetées de 
lacanthe et les flammeches rayonnantes des 
palmettes, la simplicité linéaire du fleuron 
médian et des deux boutons intermédiaires 


FIG. 2. — Restitution de la silhouette peinte créent une harmonie tres agréable a l'œil. 
sur la stèle de la figure 1, r F7 , . : 
Dee Certes le schéma général n’est point exception- 


nel, mais par la combinaison heureuse des 
détails, cet échantillon est l’un des plus réussis parmi les anthémia funéraires que 
nous a livrés la Grèce”. L'un des plus évocateurs aussi : les peintres de lécythes à 
fond blanc se sont plu à souligner le rapport immédiat et voulu entre le décor ter- 
minal des stéles et les touffes vivaces qui poussaient à leur pied, nourries de la terre 
des morts *; de fait, le foisonnement végétal atteint ici à une manière de naturalisme, 
et sa luxuriance rappelle à l'esprit l’anecdote célèbre sur l'invention du chapiteau 
corinthien : Callimaque, raconte Vitruve, aurait conçu l'idée de cette forme nouvelle 
en voyant un jour dans une nécropole, sur la tombe d’une jeune fille, une corbeille 
abandonnée que l’acanthe épineuse était venue recouvrir d’un décor sauvage et 
elegant “.. 

Cest une tombe féminine précisément que surmontait jadis notre stéle de Bor- 
deaux. Juste au-dessous de la moulure qui partage le champ, on lit * : Nixomroïiun Iéovre, 
puis, sur une deuxième ligne, vers la droite : Xpsedde. Les noms Nimontokgun et 
Xobsux ont été maintes fois portés en Attique au 1v° siécle” (telle est d’ailleurs la date 
que suggère ici la forme des lettres)". Le patronyme Iéiwve est lui-même moins 
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insolite qu'on ne croirait au premier abord : un 
Héwy figure dans la liste des morts de l’expédi- 
tion de Sicile en 413 '', un autre dans la liste des 
morts de la bataille de Phylé en 403”, d’autres 
encore se rencontrent dans les textes de l’époque 
hellénistique . En l'absence d’un démotique, il 
est impossible par conséquent de rattacher les 
personnages à une famille déjà connue ‘. Seule 
donnée à retenir : notre monument funéraire 
concernait deux femmes, plus exactement peut- 
ètre une femme et une enfant. 

Si nulle autre sculpture ne subsiste que 
l'anthénuon, il est en effet certain que la stèle 
portait une peinture, selon une technique attestée 
dès l’époque archaïque et restée longtemps en 
usage’. Des traces se distinguent sur d’an- 
Ciennes-photographies (fig. 2), où l'on peut 
reconnaître la silhouette évanide dune femme 
assise de profil à gauche, sur un siège a dossier ; 
or il semble 
(itleraCelLe 
femme tenait 
sur ses ge- 


MOUSSE Te ils 


ren AE Le personnage de la stéle de Bordeaux 
fant - on au- photographié sous un éclairage artificiel 
. Le . 
qui accentue les détails de l'anatomie. 


rait eu ainsi 

l'équivalent, 

un peu, de la stèle d’Ampharété au Céramique 
d'Athènes *. Juger du style, il ne saurait en 
être question, et les rapports de parenté entre 
Nexomroïëun et  Xoboax (mere et fille? grand- 
mere etpetite-hlle? tante et nièce?) ne se 
laissent pas davantage déterminer. Tel quel en 
tout cas, le monument constitue une jolie pièce 
de collection. 


Le second marbre grec provenant de la 


vente Durand ne manque pas, lui non plus, d'in- 
térét: il ne s’agit pourtant, cette fois, que d'un 


FIG. 3. — Fragment de stèle. 


- : ~ x LG 
Musée de Bordeaux. tragment (ng. 3) - 
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La stèle. taillée en pentélique, appartenait à la catégorie des stèles attiques à 
fronton dont le champ, limité à droite et à gauche par un encadrement saillant en 
forme de pilastre, porte en relief la représentation de deux personnages; le 
morceau conservé, haut de 82cm et grossièrement 
triangulaire, nous garde le corps presque entier de 
l’un des personnages (depuis la ligne des épaules jus- 
qu'à la partie inférieure des cuisses) et l’avant-bras 
droit seulement du second *. A gauche, un tout jeune 
homme est debout, tourné de trois quarts vers notre 
droite, contre le pilastre d'encadrement dont il dissi- 
mule l’aréte interne. La jambe droite raidie, le genou 
gauche pointant en avant, il se tient très droit et la 
nudité du corps ne trahit aucun hanchement. Pas de 
cambrure forcée non plus : l'épaule droite est portée 
en arrière mais la poitrine ne « bombe » pas, et le bras 
droit, abaissé naturellement, le coude détendu, amène 
lneinaim sur lewecote de: a rcussemCettemainedroite 
froisse sans crispation et sans affectation, dans un 
geste où l'allongement de l'index n'est qu'instinctif, 
une draperie qui, posée sur l’épaule, descend dans le 
dos en quelques plis simples et souples, avant de ter- 
miner sa chute en-arriere de la’ jambe, Dur cote 
gauche du corps, l’étoffe a glissé jusqu'au biceps; mais 
lastlexton’ du bras la retient: elle passe sur lay sai- 
enée et retombe au moins jusqu'à mi-cuisse; les plis 
sont, cette fois, plus étroits, plus fournis et plas 
tendus : obliques entre le flanc et le bras, verticaux 
sous le coude et l’avant-bras, avec un pliage en zigzag 
au pan antérieur, ils dessinent sur le fond de la stèle 
un réseau serré que soulève la pliure du coude et d’où 
émergent le poignet et la main levée tenant un 
oiseau ”. Au-dessous, une petite main ouverte et 
tendue, au bout d’un avant-bras rondelet, atteste la 
présence ancienne, dans langle inférieur droit de la 
stele aune foure demiant. 1e 

- FIG. 5. — Stéle du Palestrite. 

Ni le type du monument ni la composition géné- Rome, Vatican. 
rale du sujet n’appellent de longs commentaires. 

On peut dire que l’immense majorité des stèles funéraires attiques: de: la ain 
du v° et du 1v° siècle sculptées en relief accentué sont, comme la nôtre, des stèles 
à encadrement dont les personnages extrêmes, habituellement présentés Pun at 
moins, de trois quarts, débordent sur les pilastres latéraux. 


ne 
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Les stèles de jeunes hommes où le défunt, debout et nu, seul ou acc Mnpagne, 
figure en palestrite, en chasseur ou entouré de ses animaux préférés, constituent de 
l’époque archaïque a la fin de l'âge classique une série particulièrement abondante: 
la présence d’un petit personnage secondaire (enfant 
de la maison ou minuscule serviteur) est des plus 
fréquentes. 


Le motif de l'oiseau, tenu par les ailes ou comme 
ici à pleine main, tantôt offert à la convoitise d’un 
chien ou à impatience d’un bambin, tantôt considéré 
pensivement comme un vivant symbole de la fragilité 
de la vie, compte parmi les thèmes les plus gracieux 
de l'imagerie funéraire. 


Enfin le geste de la petite main ouverte et ten- 
due que nous voyons à droite évoque aussitôt l’atti- 
tude des enfants qui, dans les scènes de dexidsis, 
s’appretent a donner à leur tour la poignée de mains 
d'adieu, ou qui, sur d’autres stéles, voudraient 
saisir l’objet que tient soit le mort, soit la morte. 
L'intérêt du fragment de Bordeaux est ailleurs. 


I] réside d’abord dans la qualité technique de la 
sculpture. Les mutilations de l'unique figure conser- 
vee, les taches qui maculent la patine dorée du 
marbre, quelques concretions calcaires tenaces dans 
les creux "quelques cassures sur larete des™ plis; 
l'usure superficielle de certains détails, n’empechent 
pas que lon soit immédiatement sensible a la facture 
habile du morceau. Toute la partie en haut-relief est 
excellente (fig. 4); le modelé nuancé de la poitrine et 
du ventre, la sûreté des grands plis tombant à l’avant 
du pilastre latéral, la belle franchise des refouille- 
ments profonds derrière les reins et derrière la cuisse 
droite dénotent un artiste formé à l’école du meilleur 


classicisme : l'exécution magistrale distingue déjà 
AG os tele Cotati cette pièce du tout-venant des stèles funéraires 
Athènes, Musée National. 

comparables. 

Ensuite et surtout, l'apparence prêtée au mort mérite que l'on s'y arrête; elle 
se signale par deux caractères intimement associés : la jeunesse des formes et la 
noblesse de l'attitude. On ne saurait parler d’un éphèbe, à peine d’un melléphèbe : 
les membres sont plutôt graciles, et le corps peu musclé; l'entrainement athlétique n'a 
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pas encore tout à fait élargi les pectoraux ni durei 
la ceinture pelvienne ; il reste quelque chose de tendre 
dans l’attache du bras et le doux renflement de 
l'abdomen: le plein-cintre thoracique est à peine mar- 
qué, et la crête iliaque se devine toute proche dans la 
région du flanc. Quel age suggère une telle anatomie ? 
Guère plus de quinze ans ”. Mais l'attitude, ou pour 
mieux dire «le port », ne manque pas de fierté : ce 
petit jeune homme ne perd pas un pouce de sa taille; 
le corps droit sans raideur et dispos sans emphase, 
il exprime à merveille cette « sophrosyné >» exempte 
de mollesse et de forfanterie à quoi tendait la meil- 
leure éducation athénienne. Il n’est que de comparer 
la stèle du Musée National d'Athènes inscrite au nom 
d’Aristion ** pour apprécier au juste la noble retenue 
d’une telle présentation (fig. 6). Il n'est que de compa- 
rer la stèle dite du Palestrite, au Vatican *, pour saisir 
ce que le simple mouvement de l'épaule droite dégagée 
ajoute de dignité a la figure (fig. 5), Par Vesprit«qus 
l'anime, le personnage de notre stèle de Bordeaux 
appartient a la lignée des jeunes processionnaires de 
la frise du Parthénon, il rappelle aussi le Triptoleme 
du grand relief d’Eleusis (fig. 10). 

Et ce n'est pas la une rencontre orne 
doute que le sculpteur du monument funéraire a connu 
ce modèle et s'en est sciemmentunspire Retrouve 
l’idée du torse juvénile porté droit par la jambe d’appui, 
le jeu de la jambe au repos, l'effacement de l'épaule 
qui reporte en arrière le bras abaissé, le geste modéré 
de l’autre bras qui élève la main. Le principe de la 

NÉ 7 Stale Actes. draperie conçue pour ourler sans la masquer la nudité 

de D du corps et tisser un fond sur lequel se détachent les 
membres, la différenciation des plis par l’action de la 

main qui saisit et reprend l'étoffe, ont bien encore même origine, et le motif de l'index 
allongé parait être un emprunt. Sans doute quelques autres reliefs admettraient-ils 
aussi d'être invoqués, mais la stèle de Thespies regravée au nom d’Agathoklés (fig. 7) 
apparait elle-même comme une œuvre seconde, dont les variantes par rapport au 
Triptoleme sont d'un goût contestable * : le geste du bras gauche étriqué à l'extrême, 
artifice du drapé autour de l'épaule droite, le pan de draperie qui offusque le profil 
de la cuisse et de la jambe droites, sont autant de méconnaissances de ce qui fait le 
prix de la composition phidiesque d’Eleusis. Quant à la Niké de Butrinto, adaptation 
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évidente du Triptolème transformé en figure féminine **, elle n'offre d'autre intérêt 
pour nous que d'affirmer la durable influence d’un prototype longtemps admiré 
(fig. 8). Le Triptolème seul à l'accent d’un chef-d'œuvre novateur; copié ou utilisé 
pour diverses « Umbildungen », il est le document de référence unique auquel il faut, 
finalement, se reporter. 

Soumis a cette redoutable comparaison (fig. 9-10), le personnage de la stéle de 
Bordeaux laisse percevoir sans doute une évolution sensible. Changement de tech- 
nique, d'abord : transposée du relief plat en haut-relief, présentée de trois-quarts 
et non plus de profil, la sculpture renonce à cet aspect calligraphique qui contribuait 
si heureusement à la réussite du modèle, Affaiblissement de la conception du héros * : 
l'énergie orgueilleuse qui redressait le torse du Triptolème et qu’exaltait la courbe 
entièrement visible de la cambrure des reins cède la place à une dignité moins ten- 
due et le bras droit, dont la main s’avance sur le plat de la cuisse, noie d'ombre et 
interrompt la ligne onduleuse du dos; de même l’élasticité « piaffante » de la jambe 
au repos, qui rappelait chez Triptolème la frémissante attitude de l’Ephèbe de Cri- 
tios, a perdu sa vigueur. L'idéal physique se modifie : le corps apparaît moins trapu, 
et, dans les proportions numériques comme 
dans limpression produite, tend à lallonge- 
ment. Moins spontanément athlétique, lanato- 
mie juvénile semble traitée avec plus de natu- 
rel. La draperie, en revanche, devient moins 
logique : on comprend mal que létoffe qui a 
glissé sur le bras gauche se maintienne sur 
l'épaule droite et, reprise par la main droite, 
qu’elle ne se trouve pas ramenée contre la 
jambe, mais reparte vers l’arriere. Plusieurs 
années, a coup stir, se sont écoulées depuis 
la géniale création d'Eleusis. Pourtant, si l'on 
songe à l’invraisemblance bien plus criante de 
certains drapés que l’on rencontre sur des 
stèles artisanales du 1v° siècle (fig. 6), et si 
l'on tient compte de l’impeccable sobriété du 
style de notre fragment, c'est au v° siècle 
encore que l’on en situera la date. Faut-il 
chiffrer ? Nous dirions 425-420 avant J.-C., et 
nous ajouterions qu'un tel relief ne serait pas 
indigne d’avoir été sculpté dans un atelier de 
pure tradition phidiesque ~ 


L’architecte Gabriel-Joseph Durand était 


homme de gout: les deux ceuvres grecques 
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FIG. 9, — Stèle de Bordeaux. 


dont s’est enrichi, grace à lui, le musée de 
Bordeaux valent que nous lui 
pour le moins cet hommage. 


rendions 


RÉSUMÉ : Two Greek stelae at the 


Bordeaux. 


musée of 


Two fragments from attic funeral stelae which 
previously, had been in the architect Gabriel- 


Joseph Durand’s private collection, are kept, 
since 1858, at the Musée des Beaux-Arts in 
3ordeaux. 


The first stele, in spite of its painted décoration 
having worn off, remains interesting for the 
sculptured anthemion which crowns it, and the 
inscription it bears. (IVth Century B.C.). 

The second one represented, in strong relief, a 
young boy together with an infant slave. The 
body of the main figure has been preserved 
almost in its entirety. A comparison which is 
compelling regarding the attitude and the folding 
of the cloth, with that of Triptoleme from the 
great Eleusis low-relief, leads us to place it in 
the Phidias tradition and dates it back to the 


beginning of the last quarter of the Vth Century 
ae. 


INS ORiSE SS 


1. Il m'est agréable de remercier ici M. J.-G. Lemoine, 
conservateur du musée de Bordeaux, qui m'a procuré 
toutes facilités pour étudier deux documents ; 
M. X. Védère, conservateur des Archives municipales, 
qui a bien voulu faire rechercher pour moi le dossier 
de la vente Durand; enfin MM. Bastide et Domy, pré- 
sident honoraire et secrétaire de la Société archéolo- 
gique de Bordeaux qui ont mis très généreusement à 
ma disposition, le premier les anciens clichés Amtmann 
dont il détient la collection, le second toute la documen- 
tation manuscrite conservée à l'Hôtel des Sociétés Sa- 
vantes. Une notice sur Gabriel-Joseph Durand (1792- 
1858) figure dans la Biographie d'Ed. Féret, de 1889. Le 
dossier de la vente contient, en annexe au rapport des 
experts, un catalogue écrit de la main du comte de 
Chasteigner et daté du 26 avril 1859 Pour autant que 
je sache, les deux stèles dont il est ici traité sont pra- 
tiquement inédites : la première est signalée d’un mot 
seulement dans la Rev. arch., 1" serie, 16 (1859), p. 316; 


ces 


l'inscription est citée par C. Jullian dans le T. II de 
ses Inscriptions romaines de Bordeaux (1890), A, 
mais sous une forme fautive, d'après la transcription 
de P.-Ch. Robert, C.R.A.I., 1872, p. 56, et Mélanges d'Ar- 
chéologie et d'Histoire (1875), p. 127-130, qui en don- 
nait un commentaire erroné; elle n'apparaît ni dans 
les IG XIV (1890), p. 662, où Alb. Lebégue ne l’a pas 
reprise, ni dans les JG II?, pars tertia (J. Kirchner, 
Tituli sepulcrales, 1940). Quant à la seconde stèle, un 
projet de publication (dont témoigne le double d’une 
lettre adressée le 15 novembre 1907 par Camille de 
Mensignac à M. Marc Promis) ne paraît pas avoir eu 
de suite. Il est évident que les antiquités régionales ont 
toujours retenu l'attention plus que ces deux marbres 
grecs, égarés en quelque sorte à Bordeaux : dans sa 
présentation du Musée Lapidaire (Guide archéologique 
du Congrès de Bordeaux-Bayonne 1939, pp. 19-22), 
P. Courteault n'y fait pas la moindre allusion. 
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2. N° 499 du catalogue : «un cippe grec 
en marbre blanc de 1m de hauteur portant 
une inscription ». 

3. Largeur en bas : 
lure : 


34,5 cm; sous la mou- 
33,5cm; en haut : 35,5cm. Epaisseur 
en bas : 9,5 cm; en haut : 10,5 cm. Hauteur du 
tableau sculpté, moulure comprise : 34,5 cm. 
Les côtés de la stèle sont dressés à la gradine : 
le revers est piqueté ainsi que la tranche 
supérieure. 

4. La palmette centrale est dissymétrique 
(quinze folioles); les demi-palmettes latérales 
sont à six folioles. Des stries à l’intérieur du 
bouton de droite ne se retrouvent pas dans le 
bouton de gauche. 

5. Comp. A. Conzr, Die attischen Grabre- 
hiefs, III (1906), p. 338, sqq., type D. Il est 
rare que les deux volutes médianes soient 
tournées l’une vers l’autre, et le vide en forme 
de cœur qui les surmonte ici est remarquable- 
ment bienvenu. Le fleuron unique émergeant 
du bouquet d’acanthe apparaît aussi bien pré- 
férable aux clochettes ou utilisées 
ailleurs comme élément de remplissage. — 
Voir également H. Mosius, Die Ornamente 
der griechischen Grabstelen (1929), en parti- 
culier p. 30 et pl. l6a. 

6. Ci. Th. Homorne, Rev. arch. 1916, 2, 
p. 17 sqq. 

7. De Architectura, IN, I, 9-10. 

8. Hauteur des lettres : 
et oméga : 


rosettes 


1,5 cm, sauf omicron 
1,2cm. Interligne : 1,5cm. Entre 
le lambda et Voméga delléAwvoc, la trace 
verticale que l’on voit sur la photographie est 
un accident du marbre, et non un tota ajout?>. 
@lest stone ie: Cha whkobent™ tmimiseniyalt 
HOAIQNOË: il commentait la forme de la 
curieuse façon que voici: « Il est facile de 
reconnaître dansIIOAIQNO® le génitif latin 
Pollionis, altéré par le retranchement de l’une 
des deux consonnes redoublées... L'inscription 
du musée de Bordeaux contenant un nom d'origine 
latine doit être rapportée à la période gréco-romaine. 
Selon un usage fréquent dans l’épigraphie de cette pé- 
riode, les deux noms NIKOTITOAEMH et XPYNIAAA 
séparés par le nom du père TOATQNO®, peuvent ne 


s'être appliqués qu'à une même personne. » (Mél. 
ad Arch. et d Hist., p. 128.) 

9. Exemples pour NixomtoAcun: JG Il?, 6216 
(N. Mavriov Iluaviewc), 6551 (N. Nexoxheovc 


fExaïnev), 7820 (N. Nixodwoov Haravrews), 11645 
(sans patronymique, démotique ni ethnique). Exemples 
pour XovotAde : TOME 22 AMIE TN Bias Zils 
13074... 


10. Omicron et oméga presque aussi grands que les 
autres lettres; oméga en arche de pont; sigma ouvert. 


Athènes, Musée National. 
Phot. Alinari-Giraudon. 


19: Grand relief d’Eleusis 


Comp. p. ex. J. KirCHNER, Imagines inser. Attic. 
(1948), pl. 25 (texte de l’année 363/2 av. J.-C.). 

11. Cf. Hesperia 12 (1943), p. 46, n° 8, frag. L, |. 8. 

12. Cf. Hesperia 10 (1941), p. 288, n° 78, 1. 66 
(II. [Etteat]oc). 

iB Ci, mE wi, TOAD, 40 Ci Neon 
Morxcobarre). — Le nom n'est pas uniquement attique : 
Fr. BECHTEL, Die historischen (1917), 
p. 380, prend pour exemple un THoAov Ioivyvorcv 


Personennamen 


oe connu en Phocide comme témoin dans deux 
actes d’affranchissement Ghee wi See (WME, IDX, al, BS, 10) 
et 43, 10): à Cyréne, un IldAwy Neodtwvoc figure 
dans la liste SEG, IX (1938), 49, 25; etc. 

14. Sur les inscriptions funéraires attiques ne com- 
prenant ni démotique ni ethnique, voir en tout dernier 
lieu P.M. Frasër et T. | 


RONNE, Beotian and Il cst 
Greck Tombstones (1957), pp. 95-96. 
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DEUX STÈLES GRECQUES AU MUSÉE DE BORDEAUX 


15. Cf. G. M. A. Ricurer, Archaic Attic Gravestones 


(1944), et, pour la stèle de Théron, E. B. Harrison, 
Hesperia 25 (1956), p. 39. Les stèles peintes du musée 
de Thèbes et celles du musée de Volo sont justement 
célèbres : cf. Ant. D. KÉRAMOPOULLOS, ?Aoy. "Evo. 
1920, pp. 1-36 et Ap.S. ARVANITOPOULOS, Teanrat 
atHAat Anuntotadoc-Hayasay (Athènes, 1928). 

16. Cf. K. KügLer et W. Peek, Ath. Mitt. 59 (1934), 
pp. 25-34 et pl. V. Pour le schéma général de la femme 
assise, comp. aussi les stèles de Diodora (H. DIEÉPOLDER, 
Die attischen Grabreliefs, 1931, pl. 8,1), de Philostraté 
(ibid., pl. 13,2), ete. Mais dans la peinture de la stèle 
de Bordeaux, il ne semble pas que la tête ait été cou- 
verte d’un voile. 

17. Est-ce le « bas-relief » n° 188 du catalogue? 
Faute d'une description même sommaire, on ne saurait 
l'affirmer, mais l’origine est assurée par divers témoi- 
gnages. J'ai présenté cette sculpture dans une communi- 
cation au 82° Congrès national des Sociétés savantes 
(Bordeaux, 1957), dont je reproduis ici l'essentiel. 

18. Largeur 65cm; épaisseur maxima : 
25cm, relief compris; épaisseur minima : 13cm, relief 
non compris; la tranche de la plaque porte les traces 
du ciseau à dents; le revers est piqueté. La tête du per- 
sonnage principal a été sciée; et il n'est pas impossible 
que la grande cassure diagonale ait été provoquée ; peut- 
être les éléments complémentaires de notre stèle de 
Bordeaux existent-ils dans quelque autre musée ou dans 
quelque collection privée. 

19. La tête de l'oiseau a disparu; le corps en est très 
schématique, mais les paralléles sont assez nombreux 
pour que l'interprétation soit certaine. 


oO 


maxima : 


20. Comme le peu de saillie des flancs, l'absence des 
divisions des grands droits de l’abdomen est ici (comme 
chez I’Idolino, par ex.) l'indice du jeune age. Dans la 
région sous-ombilicale du ventre, a quelque distance au- 
dessus du sillon sus-pubien, un pli courbe très légèrement 
indiqué entre les deux épines iliaques pourrait être 
l'annonce timide des tendances qui aboutiront à donner 
à certains Eros juvéniles un modelé abdominal à demi 
féminin (dans le même sens, comp. mutatis mutandis 
le repli graisseux au bas du ventre de l’Eros de 
Centocelle). 

21. K. Friis JOHANSEN, The 
(1951); fig. 8 et nm lp. 22: 

22. Récemment complétée; cf. F. Macr, Studies pre- 
sented to D.M. Robinson, vol. I (1951), pp. 615-620 
et pl. 58-60. 

23. G. RoDENwaALDT, JDAI 28 (1913), pl. 25; S. Pa- 
PASPYRIDI-KAROUZOU, Guide du Musée national, 1927, 
p. 132. Je ne puis croire qu'il s’agisse la d’une œuvre 
antérieure au relief Lenormant et suis heureux de ren- 
contrer le même avis sous la signature de Ch. Picard, 
dans les addenda du t. II de son Manuel, p. 921. 

24. Dans sa publication de 1934 (Boll. d’Arte, 27, 
pp. 299-313), L.M. Ugolini ne l’a pas assez souligné, 
à mon sens. 

25. Risquons le mot, puisque le défunt bénéficie tou- 
jours, plus ou moins, d'une manière d’héroisation. 

26. Sur une stèle funéraire béotienne du musée de 
Bâle tout récemment publiée par K. SCHEFOLD ( Antike 
Kunst, I, 1958, 2, p. 69 sqq.), le personnage de droite 
reproduit aussi à peu près, mais dans un autre style, 
l'attitude du Triptoléme. Date : vers 430. 


Attic Grave-Reliefs 
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LEURS TABLEAUX DANS LES ÉGLISES DE PARIS 
AINTROUNESLESNAINGA HOLELSDENTIPLE 
par BERNARD DE MONTGOLFIER 


N a pu rendre aux Le Nain un certain nombre de portraits et de tableaux 
d'histoire, mais la question de leur origine n’a pas toujours été posée. IT fau- 
drait pourtant chercher a savoir de qui venaient les commandes, et quel en 

était le but. Rien n’est plus près d’une réponse que le passage bien connu d’un roman 
de 1644, les Galanteries de la Cour ‘, dont l’auteur, Du Bail, parle en ces termes des 
trois frères : « ... aussi n’est-il guère de personnes qualifiées a la Cour qui ne s’adres- 
sent a eux, quand il s’agit de se vouloir faire peindre, ou faire faire de grands 
tableaux pour orner des salles, des chambres, des cabinets et pour les autels des 
églises. » C’est dire que les Le Nain, peintres d’histoire et de portraits, travaillaient 
surtout pour des gens de qualité, et que beaucoup de leurs ceuvres avaient une desti- 
nation précise. Les sujets de la fable devaient trouver place dans les lambris peints 
et dorés des « salles », des « chambres » et des «cabinets », de même ces batailles 
dont le chanoine Leleu a fait honneur à Mathieu; quant aux « grands tableaux » à 
sujets religieux, ils étaient évidemment destinés au décor de ces églises que venaient 
enrichir tant d’ceuvres d’art sous le régne de Louis XIII. 

Le but de cette étude est de rechercher quels furent, a Paris du moins, ces 
« autels » qui s’ornaient d'œuvres des Le Nain. Il est moins facile, on le verra, de 
citer les « personnes qualifiées à la Cour » qui s’adressaient a nos peintres; mais leur 
atelier a pu recevoir d’autres commandes flatteuses, dont nous tenterons de décou- 
vrir la trace. Il s’agit donc ici de reconstituer l’histoire de certaines œuvres, et surtout 
des tableaux religieux qui sont aujourd’hui rassemblés sous le nom des Le Nain. Une 
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telle attribution ne sera pas discutée au cours de cette étude, qui suppose acquis les 
résultats de la critique. Nous éviterons aussi d’aborder le probleme toujours hasar- 
deux qui consiste à déterminer dans l'œuvre des Le Nain quelle est la part de chacun 
des frères; à moins qu'un document ne nous révèle un des trois prénoms pour une 
œuvre précise, mieux vaut s'en tenir à l'hypothèse traditionnelle de la collaboration, 
dont on admettra d'autant plus facilement la possibilité qu'il s’agit ici de tableaux de 


erand format. 


Retrouvé par M. Jacques Thuillier et publié par lui dans une remarquable étude *, 
le Saint Michel présentant ses armes à la 
Vierge (fig. 1)° orne aujourdhui le 
maître-autel de l’église Saint-Pierre de 
Nevers, où il fut envoyé par le Louvre le 
20 mai TS12 . Il figurait déja comme 
un Le Nain dans les collections du 
« Muséum », mais la provenance en était 
oubliée. L'œuvre est d’une belle qualité; on 
en doit aussi remarquer le sujet, dont la 
singularité est frappante. C’est pourtant 
celui d’un tableau de Philippe de Cham- 
paigne qui, selon les auteurs du XvIr1° sie- 
cle, décorait avant 1790 l'autel de la 
chapelle Saint-Antoine et Saint-Michel à 
Notre-Dame de Paris”. La première men- 
tion qui en soit connue est celle de la 
Description... de Germain Brice (t. IV, 
Dp: .222), “qui écrit ene 17525. < Dancele 
Tableau de l’Autel, Philippe Champagne 
a peint Saint Michel à genoux devant 
la Sainte Vierge. > On relit ce nom chez 
d'autres auteurs, qui se sont contentés 
d'ailleurs de répéter Brice : ainsi Dezallier 
d’'Argenville, dans son Voyage pitto- 
resque.... (Po 13), Én 1770 Unieryasdane 
son Guide des amateurs... (11, p. 108), en 
1787; Doyen, dans son inventaire des 
tableaux de Notre-Dame’, établi le 
18 novembre 1790. Cependant l’auteur 
de la Description historique des curio- 


RICHE, LE NAIN. — Saint Michel présentant ses armes 


à la Vierge. Nevers, église Saint-Pierre. Phot. Giraudon. sités de l'église de Paris (Gueffer ), publiée 
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en 1703, ajoute une date, celle de 1670, 
qui se lisait peut-être encore sur la toile. 
Après l'enlèvement des œuvres d'art de 
Notre-Dame, c'est toujours sous le nom 
de Champaigne que ce Saint Michel 
traverse la Révolution : recueilli par 
Alexandre Lenoir, il entre au dépôt des 
Petits-Augustins le 26 décembre 1793; 
mais il est envoyé au Muséum Central 
dés le 4 janvier 1794 — il semble ainsi 
qu'on y attachait un certain prix — et, 
le 15 du méme mois, Jollain, conservateur 
du Louvre, en signe le recu. On le 
retrouve dans un Etat des tableaux de 
Notre-Dame remis au Muséum le 25 fri- 
mare an Il et jours suivants *, et encore 
dans l’appendice au catalogue du dépôt 
des Monuments français, rédigé par 
Lenoir” : « Remis au Muséum le 6 nivôse 
an IT -- Champaigne, la Vierge apparais- 
sant a Saint Michel. » 

On ne peut donc douter que le tableau 
soit entré au Louvre sous la Révolution. 
Mais, depuis lors, il n’a plus jamais été es a tae ae Sat 
question d’un Saint Michel peint par Phi- 
lippe de Champaigne, ni dans les inventaires du musée, ni dans les listes de ses 


FIG. 2. — GABRIEL DE SAINT-AUBIN. Saint Michel présentant 


ses armes à la Vierge, croquis, dans la marge 


envois en province ou dans les églises de Paris. On ne peut cependant se résigner 
à croire que l'œuvre ait véritablement disparu; elle n’a peut-être perdu que le nom 
de son auteur, et doit alors être recherchée sous une autre attribution. Seul le tableau 
du Muséum envoyé à Saint-Pierre de Nevers montre aujourd'hui ce curieux sujet 
de l’Archange offrant ses armes à la Vierge. Il est bien tentant de penser que ce 
Champaigne insaisissable pourrait tout simplement se confondre avec le tableau des 
Le Nain, qui n'est au contraire apparu qu'en 1812, et dont l’origine reste mysté- 
rieuse. Certes, il semble surprenant qu'on ait pu tant de fois pour un Le Nain repe- 
ter le nom de Philippe de Champaigne, qui évoque quelque chose de bien different. 
Mais si l’on relit les mentions faites autrefois du Saint Michel, on cou QUE 
nom ne figure que dans les anciens guides de Paris, dans les inventaires de la Révo- 
lution ou dans les papiers de Lenoir, auxquels il ne faut pas toujours se her en 
matière d’attributions. Les bons historiens d'art du xvii" siècle, Guillet de Saint- 
Georges ou Félibien, n'ont jamais rien cité de tel dans l'œuvre authentique de € ham- 
paigne, qui n'avait guère de secrets pour eux. La responsabilité de Vattribution 
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revient sans doute à Ger- 
main Brice, docilement suivi 
jusqu'à Lenoir par les au- 
teurs qui ont signalé le 
tableau de Notre-Dame. Il 
s'apit done —diin Chai 
paigne tres douteux; on 
n’oserait cependant aller 
plus loin sans l'existence 
de deux témoignages pro- 
videntiels qui permettent 
d'afhrmerntdque sles some 
Michel de Philippe de 
Champaigne et celui des 
Le Nain n’en faisaient 
qu'un. Citons d’abord celui 
de Charpentier, auteur d’une 
précieuse description de 
Notre-Dame ” où se lit, 
pour la première et la der- 
nière fois au Xvitt’® siècle, 
le nom inespéré des frères 
Le Nain, Il est vratzduesta 
phrase est déconcertante : 
« Le tableau de l’Autel, de 
Le Nain, représente lAr- 
change saint Michel, a 
genoux devant la Sainte 
Vierge. Il a été peintapar 
Philippe Champaigne. » On 
s'explique aisément cette 
contradiction grossière : 


FIG, 3. — be NAIN. — Nativité de la Vierge. Paris, Saint Etienne-du Mont. l'unique exemplaire connu 
Phot. Giraudon. : : , 

dé= cet ouvrage ne 

jamais été vendu, et dont 

seul le premier tome a d’ailleurs été imprimé, se présente en réalité sous la forme 
d’épreuves dont la correction parait à peine commencée; l’auteur se réservait de choi- 
sir au dernier moment la plus satistaisante de ces deux attributions. Son embarras 
montre, au moins, qu'on donnait aussi la paternité de l’œuvre «aux Nain», comme 
on le fait depuis son passage au Muséum. Mais le témoignage décisif est celui de 
Gabriel de Saint-Aubin. Parmi les livres qui lui ont appartenu et qu’on retrouve 
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illustrés de sa main, un des plus précieux est l'exemplaire de la Description histo- 
rique des curiosités de l'église de Paris, publiée par Gueftier, qui appartient à la 
Bibliotheque historique de la Ville de Paris"; la chance veut qu'en marge de la 
page 144 soit un croquis du Saint Michel présentant ses armes à la Vierge (fig. 2). 
Il n'est pas besoin de examiner longuement pour s'en convaincre : le tableau repré- 
senté par Saint-Aubin ne peut être que celui de Nevers, réduit a ses traits essen- 
tiels par un crayon rapide, mais sûr. On reconnait aisément la forme cintrée de 
la toile, mais aussi les deux principales figures, dont l'attitude est fort bien expri- 
mée, la ligne très appuyée que dessine le corps de l'Enfant, la place des anges et des 
angelots, le coin de paysage, le casque et le bouclier posés à terre. Voila la preuve 
formelle que c’est bien le tableau entré au Muséum en 1794 sous le nom de Cham- 
paigne qui en est sorti dix-huit ans plus tard, avec celui des Le Nain, pour être 
envoyé à Nevers. Le Champaigne perdu devient un Le Nain retrouvé. Saint-Aubin 
a d’ailleurs annoté le texte de Guefher : au-dessus des mots « Philippe Champaigne », 
on lit de sa main « Vouet ». Ce nom peut surprendre; il montre au moins que celui 
de Champaigne ne devait pas satisfaire tous les connaisseurs. Il ne faut pas y voir 
une attribution effective à Simon Vouet, qui était mort bien avant la date de 1670 
proposée par Gueffer; Saint-Aubin songeait 
plutôt a un rapprochement, qui se justifiait 
d’ailleurs dans une certaine mesure. La drape- 
rie qui entoure la cuirasse de l’archange rappelle 
certains morceaux de Vouet, et si les figures 
sont peintes d’apres nature, leur arrangement 
obéit, avec une habileté moindre, aux types de 
composition répandus par le maitre et par ses 
élèves. Il ne faut pas oublier que le Saint Michel 
était destiné à un autel, ce qui imposait un style 
décoratif dont Simon Vouet donnait en France 
le meilleur exemple. Qu'il soit Antoine, Louis 
ou Mathieu Le Nain, son auteur ne s’y montre 
plus en peintre de « bambochades », mais en 
peintre d'église. Et comme un tableau d'église 
a toujours une histoire, on aimerait apprendre 
qui commanda le Saint Michel présentant ses 
armes à la Vierge, à quelle date et dans quelle 
intention il fut placé sur l'autel de la chapelle 
Saint-Antoine et Saint-Michel à Notre-Dame: 
mais il faudrait pour cela des recherches diff- 


ciles a et sans doute infructueuses. PIG. 4. -— GABRIEL DE SAINT-AUBIN. 
Contrairement au Saint Michel, la Nativité Pate ie et ne 
. +s 5 dans la marge de la page 147 de son Gueffier. 
de la Vierge (fig. 3) est depuis longtemps connue, Phot. Bulloz. 
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voire célèbre ®, On voit aujourd’hui cet admirable tableau dans une chapelle de 
l'église Saint-Etienne-du-Mont, où il fut envoyé par le Muséum le 15 février 1811, 
mais personne n'a vraiment posé la question de son origine. Il figurait pourtant 
dans un état des tableaux transférés du dépot des Petits-Augustins à celui de l'hôtel 
de Nesle, rue de Beaune : le 29 décembre 1797, Alexandre Lenoir envoyait à Nai- 
geon «la Nativité de la Vierge, par Le Nain». Sa provenance n'est malheureuse- 
ment pas indiquée, et Fon ne trouve aucune trace, du moins sous ce nom, de son 
entrée aux Petits-Augustins. Son passage chez Lenoir prouve pourtant son origine 
parisienne. Faut-il espérer la découvrir sous une autre attribution? Comme pour le 
Saint Michel, la singularité du sujet permet de limiter les recherches. Ce qui dis- 
tingue, en effet, la toile de Saint-Etienne-du-Mont des autres Nativité de la Vierge ”, 
c'est que la scène traditionnelle du bain donné a l'enfant par les trois sages-femmes 
y fait place à un groupe moins familier : entourée de Joachim et de quatre anges, 
sainte Anne, qu'on voit aussi sur son lit d’accouchée — c’est le petit épisode peint 
au fond du tableau —, donne le sein au nouveau-né emmailloté; les personnages prin- 
cipaux évoquent si bien une Sainte Famille qu'on a souvent parlé de l'Enfant Jésus 
au lieu de la Vierge, de la Vierge pour sainte Anne, et de saint Joseph pour 
Joachim. Il ne devrait pas être difficile de trouver l'exemple d'une interprétation 
aussi rare parmi les quelques Nativité de la Vierge qui étaient avant la Révolu- 
tion dans les églises de Paris. Mais on hésiterait à le désigner, sans un témoignage 
apporté de nouveau par Gabriel de Saint-Aubin. A la page 147 du même exemplaire 
de la Description historique des curiosités de l'éghse de Paris, on trouve un cro- 
quis du tableau qui ornait l’autel de la chapelle Saint-Augustin (fig. 4) * à Notre- 
Dame, et ce tableau n’est autre que la Nativité de la Vierge de Saint-Etienne-du- 
Mont. Il est vrai qu'entre le dessin et l'original, la ressemblance est moins frappante 
que dans le cas du Saint Michel; certains détails sont absents du croquis, ainsi le 
bras levé d’un ange, à gauche, ou le berceau que remplace une simple masse 
d'ombre; la partie supérieure, à droite, parait plutôt confuse. Ces inexactitudes peu- 
vent s'expliquer par l'obscurité qui empéchait de bien voir le tableau dans sa cha- 
pelle, et par la rapidité d'exécution que trahit le croquis, que les frottements ont 
d’ailleurs moins épargné que celui du Saint Michel; il est plus surprenant de retrou- 
ver la composition dans un format sensiblement plus haut, mais l’étroitesse de la 
marge a certainement gêné Saint-Aubin, a cette page comme à d’autres du même 
livre, et l’a amené à resserrer la scène, 

Le texte de Guefher citait le tableau comme une Nativité, et n’en donnait pas 
l’auteur. Les annotations de Saint-Aubin précisent qu'il s'agit d'une Nativité « de 
la Vierge » et, avec l'appréciation «très beau » — celle du connaisseur —, proposent 
le nom de « Vouet ». L'attribution peut étonner, mais il en est de la Nativité de la 
Vierge comme du Saint Michel : si la vérité des têtes et de certains détails évoque 
bien l’art des Le Nain, la composition appartient beaucoup plus au style de Vouet 
et de son école qu’a celui de leurs tableaux de genre. Personne avant Lenoir ne 
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semble d'ailleurs avoir proposé le nom des trois frères. Charpentier (op. cit. p. 49) 
voit encore l'œuvre en 1763 dans la chapelle Saint-Augustin, mais lui laisse son 
anonymat : « cette Chapelle fait maintenant partie de la Sacristie de la Nef: on 
y a conservé l’Autel, dont le tableau 
est une Nativité. » Cependant, quelques 
années plus tard, on le déplacera pour en 
orner l'autel de la chapelle” Saint-Jean 
l'Evangéliste et Sainte-Agnés*; c’est la 
que Thiéry voit en 1787 wun tableau 
représentant la Vierge allaitant l'Enfant 
Jésus — il s’agit évidemment de sainte 
Anne — qu'il laisse sans auteur, mais 
dont le sujet l’a frappé par son origina- 
liteé=En- 1790, Vinventaire dey Doyeny ae 
signale au même emplacement : « Cha- 
pelle Sainte-Agnès. Sur l'autel est un 
tableau représentant l’Accouchement de 
Sainte Anne, peint par Lallement. > Cette 
Lois. le sujet est, compris, eticesu latte 
bution qui parait fantaisiste; il s’agit 
pourtant bien de la meme Nativité de la 
Vierge. Voici d’ailleurs un autre nom : le 
26 -decembre’-1793, \lexandre » enor 
recoit de Notre-Dame ” une « Nativité de 
Jésus, par Aubin Vouet» qui ne peut 


s'identifier, malgré ces indications, qu'avec 
le tableau de la chapelle Saint-Augustin 
transféré dans la chapelle Saint-Jean- 
’Evangéliste et Sainte-Agnès. N’osant y 
reconnaître la main de Simon Vouet, 
tout en le rattachant à son école, Lenoir 
trouvait avec Aubin Vouet, son frère, une 
attribution commode, sinon justifiée par 
la manière de ce peintre assez mal connu. 
Il n'eut d’ailleurs pas besoin de beaucoup 
de temps pour changer d'opinion. Quatre 


FIG. 5. — LE NAIN. — Adoration des Bergers. 


Paris, Louvre. Phot. Girandon. ans plus tard, comme on l'a Vu, la Nati- 
vité de la Vierge quitte les Petits-Augus- 


tins (ibid., p. 344), mais avec ce nom des Le Nain qui désormais lui restera. Ainsi la 
lumière est faite : recueilli au dépôt des Monuments français comme un Aubin Vouet 
dont il ne sera plus jamais question, le tableau de Notre-Dame s'identifie avec un 
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Le Nain qui est bien sorti du musée de Lenoir, mais semblait n’y être jamais entré. 

Faut-il s’en tenir au Saint Michel et à la Nativité de la Vierge? Si Yon en croit 
les documents, ce n’étaient pas les seuls Le Nain parmi les trésors d’art de Notre- 
Dame. On lit par exemple chez Gueffier (op. cit., p. 143) qu'à l'autel de la chapelle 
Saint-Jacques et Saint-Philippe* se voyait «un Crucifix, peint en 1646, par 
Le Nain». Cette date figurait peut-étre sur le tableau, mais il n’en sera plus fait 
mention, Charpentier (p. 48), Thiéry (II, p. 108), Doyen (p. 26) se contentent de 
signaler un Christ en Croix de Le Nain sur le même autel. Sous la Révolution, il 
accompagnera toujours le Saint Michel présentant ses armes a la Vaerge. Le 
26 décembre 1793, Alexandre Lenoir recueille aux Petits-Augustins « un Calvaire, 
par Le Nain» venant de Notre-Dame, qu'il envoie au Muséum Central dès le 4 jan- 
vier 1794; le 15 janvier suivant, Jollain en signe la décharge; on en retrouve la 
mention dans l'Etat des Tableaux de Notre-Dame remis au Muséum le 25 frimaire 
an Il et jours suivants”, ainsi que dans lappendice au catalogue du dépôt des Monu- 
ments français *. Il est donc établi que le tableau est entré dans les collections du 
Louvre; mais qu’est-il devenu? Faut-il le compter parmi ceux que les restaurateurs 
auraient fait périr? Il est plus probable qu'ayant perdu son identité, le Christ en Croix 
aura été envoyé dans quelque église de province, où peut-être il se cache encore. Tant 
qu'on ne l'aura pas retrouvé, la prudence interdira de le citer comme un Le Nain indis- 
cutable; mais rien non plus ne nous'autorise a dementir” Lenom sommlcsmanciens 
guides. 

Selon Charpentier (p. 48), C'est encore une œuvre des Me Nainequisermqicee 
Notre-Dame, la chapelle Saint-Thomas de Cantorbéry * : « Le tableau de l'autel 
fait par Le Nain, représente une Vierge tenant son Enfant, et donnant un Rosaire 
à saint Thomas de Cantorbéry *, et à saint Dominique. » Ce texte permet seul 
de supposer que les Le Nain avaient peint, eux aussi, ce sujet de la Vierge au 
Rosaire, si fréquent dans Viconographie de la Contre-Réforme. Quatre ans plus tôt, 
l'œuvre était citée dans la description de Gueffier (p. 145-146), mais sans nom d’au- 
teur : « Le tableau de l’Autel représente la Sainte Vierge, tenant son fils Jésus dans 
ses bras, et présentant un Rosaire a saint Dominique, qui est à genoux; saint Tho- 
mas est à cote, dans la meme attitude » ; le texte ajoutait : « Dans le fronton qui est 
au-dessus, on voit deux Anges qui apportent le Rosaire a la Sainte Vierge », mais 
une annotation de Saint-Aubin, qui n’a malheureusement pas laissé de croquis du 
tableau, nous apprend que cette partie supérieure — les autels d'époque Louis XIII 
s’ornaient souvent de deux peintures superposées avait disparu dès avant 1771. 
Quant au sujet principal, Thiéry (II, p. 108) le voit encore en 1787 dans la chapelle 
Saint-Thomas de Cantorbéry, et le mentionne en ces termes : « Saint Dominique 
et saint Thomas à genoux devant la Vierge, manière de Lanfranc », songeant sans 
doute aux œuvres caravagesques de cet artiste. On lit de même dans l'inventaire de 
Doyen (p. 26): « Ce tableau est peint dans le goût de l’Anfranc SCO MP TE 
prudent, Alexandre Lenoir cite un grand tableau provenant de Notre-Dame : 
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« Saint Dominique et saint Thomas, auteur inconnu ». dans son Etat général des 
tableaux ... qui se trouvent déposés provisoirement dans le Musée de la rue des Petits- 
Augustins ”. On perd ensuite toute trace de la Vierge au Rosaire, qui ne semble pas 
avoir été envoyée au Muséum Central. 
Mais il ne faut pas désespérer de la retrou- 
ver un jour et de l’ajouter au Christ en 
Croix, qui reste également à découvrir, 
comme au Saint Michel et à la Nativité de 
la Vierge, dont la provenance est mainte- 
nant établie. Si Charpentier ne s’est pas 
trompé sur lauteur de la Vierge au 
Rosaire, on voit ainsi qu’a Notre-Dame, 
encastrées dans leurs retables de bois 
sculpté et doré d’époque Louis XIII, des 
toiles des Le Nain ont décoré les autels 
d'au moins quatre chapelles contigués. I] 
faudra bien des recherches pour savoir 
quels en furent les donateurs: mais on peut 
dès maintenant ajouter à la connaissance 
des Le Nain qu'ils n'avaient pas été jugés 
indignes de contribuer à l’embellissement 
de layeatiedrale dexlaris: 


ale ale 
7s 


Comme la Nativité de la Vierge, 
l Adoration des Bergers du Louvre 
(fig. 5) était depuis longtemps connue. On 


26 


peut maintenant en rapprocher deux 
tableaux que M. Jacques Thuillier vient 
de tirer de l’oubli” : une Présentation 
de la Vierge au temple, au couvent de 
Limon, à Vauhallan (Seine-et-Oise) et 
une Visitation ” (fig. 6), dans l'église de 
Saint-Denis de Piles (Gironde). Ces deux 
toiles ont aussi fait partie des collections 


FIG. 6. — LE NAIN. — Visitation. Saint-Denis-de-Piles, 
eet Soe ages, du Louvre, et sous le nom des Le Nain. 
Attribuées d’abord à l’église Saint-Laurent 
> ‘ og C 4 # al 2 Ce ŒŸ °\ ‘dre 
de Paris — ce qui resta sans effet — elles furent concédées en 1818, la première 


à la « chapelle du Temple », c'est-à-dire aux Dames du Saint-Sacrement qui la pos- 
sèdent encore, la seconde à « Saint-Denis de Libourne » ou, plus exactement, à Saint- 
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Denis de Piles *. Les trois œuvres sont de format semblable et d'une même concep- 
tion, bien que l'exécution apparaisse inégale — avec l'Adoration des Bergers, le 
Louvre garde la meilleure part. Il s'agit évidemment d’une suite d'épisodes de la vie 
de la Vierge, comprenant peut-être d’au- 
tres toiles, et provenant sans doute de 
quelque église ou couvent de Paris; mais 
on en chercherait vainement une mention 
avec le nom des Le Nain, dans les 
anciennes descriptions ou dans les listes de 
tableaux recueillis par Lenoir. 

On sait pourtant par un passage de 
Sauval (1724) qu'il y avait des peintures 
des Le Nain dans l’église abbatiale de 
Saint-Germain-des-Prés : « La voûte de 
la chapelle de la Vierge *” est peinte par 
Les Nain: ces trois frères excelloient a 
faire des têtes, aussi ont-ils réussi mer- 
veilleusement dans celles des figures qu'ils 
y ont fait entrer, aux figures du Couron- 
nement et de l’Assomption de la Vierge; 
toutes ces tetes au reste, sontidiapres 
nature, si belles et si profondément appli- 
quées au sujet qu'il ne se peut pas 
mieux.» M. Jacques Thuillier pense 
qu'une suite de tableaux de la vie de la 
Vierge a pu compléter ce décor probable- 
ment peint à fresque, qu'on a d’ailleurs 
quelque mal à s'imaginer; la Présenta- 
tion, la Visitation et Vl Adoration des 
Bergers auraient alors recouvert les parois 
de la chapelle. L’hypothése est sédui- 
sante, mais il sufñt de lire lInventaire 
des Peintures et Tableaux de l’abbaye 
Saint-Germain-des-Prés, établi par Doyen 
le 13 décembre 1790, pour être obligé 
de Vécarter. Cette liste minutieuse ne FIG. 7. — LE NAIN. — Annonciation. Paris, 
comprend absolument rien qui puisse être En en Ree cE 
identifié avec les trois toiles des Le Nain: 
la chapelle de la Vierge y est d’ailleurs décrite en ces termes: «...la Vie de la 
Vierge représentée en vingt-neuf tableaux panneaux *, le reste orné de cartouches 
et figures peints par Vignon. Toute cette chapelle est ornée de panneaux et boiseries 
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peints. » Laissons à Doyen la responsabilité de cette attribution; il s'agit en tout 
cas d’un lambris ressemblant à tous ceux qui furent posés dans les églises ee 
sous le règne de Louis XIII, et ces vingt-neuf tableaux de la vie de la Vierge, 
peints sur bois comme les parties ornementales, ne pouvaient être qu’assez petits en 
raison de leur nombre et des modestes dimensions de la chapelle. 

On peut d'autre part affirmer que la suite des Le Nain ne se limitait pas À trois 
tableaux. L'église Saint-Jacques-du-Haut-Pas, à Paris, compte en effet parmi ses 
œuvres dart une Annonciation (fig. 7)” connue jusqu'ici comme une œuvre anonyme 
du xvri° siècle, mais qui appartient visiblement au même ensemble que la Présen- 
tation, la Visitation et l'Adoration des Bergers. On y retrouve un format sem- 
blable * et des figures très grandes pour le cadre. Le profil assez plat de la Vierge 
(fig. 8) est à peu près celui qu'on voit dans la Présentation et surtout dans la Visi- 
tation (fig. 9); les trois morceaux sont d’ailleurs un démarquage — ou peut-être un 
premier essai — de la tête de la Vierge telle qu’on la trouve dans l’Adoration des 
Bergers (fig. 10), peinte d’une main plus habile. La tête de l’archange (fig. 11) est 
d’un modèle qui est celui de la bergère dans le tableau du Louvre et de la Vierge 
dans le Saint Michel de Nevers. Les draperies sont traitées comme celles de la Fisi- 
tation, de Adoration pour la figure de la Vierge; les nuages ont le même aspect 
compact, formant une sorte de terrasse comme dans le Saint Michel; les angelots 
ressemblent comme des frères à ceux de l'Adoration des Bergers; le socle de pierre, 
enfin, rappelle les architectures un peu gauches qui emplissent le fond de la Visi- 
tation. Hatons-nous cependant de reconnaître que l'identité des modèles ou des 
motifs n'implique pas forcément celle de ’exécution. Il est évident que cet ensemble 
de la vie de la Vierge, qui relève pourtant d’une conception unique, ne peut être de 
la même main dans toutes ses parties. On distingue sans peine un artiste plus doué 
que ses collaborateurs, qui a peint l'Adoration des Bergers, et sans doute les meil- 
leurs morceaux des trois autres toiles. I] est pour une faible part dans Il Annoncia- 
tion dont lV’exécution est inégale, et qui, considérée isolément, ne laisserait guere 
deviner le nom fameux des Le Nain. I] y pourtant la tête de l’archange, d’une char- 
mante expression, dont la chevelure a ces tons cendrés qui ne trompent pas; il y a 
les angelots, peints d’une touche légère et sûre, et la corbeille (fig. 12) d’où s'échappe 
un linge, vigoureux morceau de nature-morte qui est seul à rappeler l'accent réaliste 
des « bambochades dans le style françois ». Le reste est d'un mérite plus courant, 
avec souvent quelque gaucherie qui ne doit d’ailleurs pas surprendre : les trois frères, 
ou deux d’entre eux, ont pu se partager l'exécution de la commande, y montrant leur 
diversité, et même obtenir l’éventuelle collaboration d'un quatrième peintre, étranger 
asia ramille des Le Nain. 

Cette Annonciation, qui vient compléter la suite de la vie de la Vierge, pose à 
nouveau la question de son origine. L’exemple du Saint Michel donne Vespoir de la 
découvrir, avec un autre nom d’auteur, parmi les tableaux que possédaient avant la 
Révolution les nombreux établissements religieux de Paris, et dont on peut dresser 


| re 
278 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


un état assez complet. Le problème est d’y 
trouver une vie de la Vierge dont la trace 
soit perdue et qui comprenne, sinon ces 
quatre sujets de la Présentation, de 
l'Annonciation, de la Visitation et de 
l'Adoration des bergers, du moins quatre 
épisodes sans désignation; l’ensemble doit 
être d'auteur inconnu, ou figurer sous 
un nom tel qu'on ait pu sans absur- 
dité le proposer plutot que celui des 
Le Nain; il faut enfin que ces tableaux 
aient été peints sur toile, et d’assez 
erandes dimensions. Il y avait à Paris 
beaucoup de suites de la vie de la Vierge, 
mais on n’en trouve que trois qui puissent 
satisfaire a ces conditions réunies. Men- 
tionnées par Thiéry et par un inventaire 
d& 1704 , sept tableatxaétaient= places 
dans la chapelle de l’ancien collège de 
Laon, rue de la Montagne-Sainte-Gene- 
Vièvé: mais comme Son, 1 cneeretoure 
aucune trace au dépôt des Monuments 
français, il est peu probable qu'ils aient 
été recueillis par le Muséum. Il ne reste qu’un seul emplacement possible, le cou- 
vent des Augustins de la Reine Marguerite ou Petits-Augustins, au bourg Saint- 
Germain-des-Prés (fig. 13). Avant qu'il ne fut désaffecté puis occupé par le dépôt 
de Lenoir, on y voyait, parmi les cent soixante-neuf tableaux que renfermaient 
l’église et les batiments des pères, deux suites consacrées à l'histoire de la Vierge. 
L'inventaire général du couvent, dressé le 28 septembre 1790 par le commissaire 
Filleul *, signale dans la chapelle Sainte-Anne « la boiserie sculptée dorée avec cinq 
tableaux en panneaux peints sur toile représentant sujets de l’histoire de la 
Vierge ». L’inventaire des tableaux, faits par Doyen”, précise qu’il s'agit de « quatre 
tableaux représentant les principaux passages de la vie de la Vierge, peints par 
Vignon », le cinquième (sans doute celui de l'autel) étant « Education de la Vierge, 
peint dans l’école de Blanchard ». Mais un autre ensemble existait dans la chapelle 
de la Vierge, où l'inventaire de Filleul note « un grand tableau d’autel représentant 
une résurrection » et surtout « six autres tableaux peints sur toile représentant des 
sujets de l’histoire sainte de la Vierge », que Doyen décrit ainsi : « Sainte Anne pré- 
sentant la Vierge au Temple, Une adoration des Bergers. Visitation de la Vierge 
à sainte Elisabeth. Annonciation de la Vierge. Accouchement de la Vierge ”. 
Assomption de la Vierge. Ces six tableaux, assez bien conservés, sont peints par 


FIG. 8. — Tête de la Vierge, 


détail de la figure 7. Phot. Agract. 


NOUVEAUX DOCUMENTS SUR LES FRÈRES LE 


sk NAIN 


Philippe de Champaigne. » Les deux suites 
ont fait partie de la collection des Monu- 
ments français, et Lenoir les cite, en les 
donnant aux mêmes auteurs, parmi les 
grands tableaux de l’ancien couvent des 
Petits-Augustins *. 

On conçoit mal que l’Adoration du 
Louvre et les autres éléments du même 
ensemble aient pu passer pour des œuvres 
de Vignon, dont la est 
caractérisée pour ne pas être reconnue. 
Avec Philippe de Champaigne, l'erreur est 
moins invraisemblable 


manière trop 


: ne lui avait-on pas 
attribué déjà le Saint Michel de Notre- 
Dame? Lenoir a d’ailleurs précisé qu'il 
pensait à sa première manière ”, avouant 
ainsi que les six tableaux ne lui rappe- 
latent guère le style de ce peintre. La res- 


i 


ny 
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détail de la figure 6. Phot. Agract. 


Téte de la Vierge, 


FIG, 
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détail de Ja figure 5. Phot. Arch 


FIG. 


Tête de la Vierge, 


Phot, 


ponsabilité de lattribution semble revenn 
a Doyen; personne avant lui n’avait parle 
dune viede law Viercve peinte par Cham 
paigne aux Petits-Augustins. I] n'est donc 
pas impossible que ces six toiles d'auteur 
incertain se confondent avec la série des 
Le Nain, dont deux épisodes — une Nati- 
vité de la Vierge et une Assomption — 
resteraient alors a découvrir. 

Mais on ne peut les replacer dans leur 
cadre d’origine sans rechercher quelle était, 
aux Petits-Augustins, cette chapelle de la 
Vaercve, Wiabbe Le Fevre est seul a dire 
explicitement * qu'il s’agit de la chapelle 


hexagonale et voütée en coupole dont 
Marguerite de Valois avait en 1608 posé 
la première pierre’, sous le nom de 


« chapelle des Louanges ». Mais la nouvelle 


église des Augustins Réformés, fondée 
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en 1617 par Anne d'Autriche et dédiée à saint Nicolas de Tolentin, devait être bor- 
dée de cing autres chapelles, dues aux libéralités de plusieurs familles, et qui s’ou- 
vraient aussi sur le côté droit de la nef: on les voit toutes sur un plan qui date du 
Premier Empire, mais représente l’église dans l’état où elle se trouvait avant la Révo- 
lution “. Les inventaires de 1790 précisent que la première était la chapelle Saint- 
Claude, et la seconde la chapelle de la Vierge. Quant aux quatre suivantes, elles 
sont réunies sous la dénomination de « chapelles latérales », qui s’applique fort bien 
à celles qu’on peut compter à partir de l'entrée de l’église, et jusqu’à la chapelle de 
la reine Marguerite. C’est elle qu'on peut donc identifier avec la chapelle de la Vierge, 
où les inventaires signalent d’ailleurs le monument du cœur de la reine ”. Il sufft 
de mesurer les panneaux qui encadrent les fenêtres de l'hexagone pour voir que 
les toiles des Le Nain, avec leur format étroit, ont pu facilement s’y adapter; un peu 
plus haute que les autres, l’Adoration des Bergers a peut-être à l’origine orné le 
retable de l'autel, où l’on devait trouver plus tard une Résurrection, ou, selon Doyen, 
une Transfiguration d'auteur inconnu. 

Il serait dommage qu'un tel ensemble laissat tout ignorer des circonstances de 
sa commande. Heureusement, l’Annonciation porte un blason peint sur le pilier 
représenté devant la Vierge, et qui est évidemment celui du donateur (fig. 14). On le 
lit ainsi : Ecartelé au 1° d'argent à la bande de sable, à une chaine d'or posée en 
orle et brochant sur le tout; au 2° de gueules mantelé ployé d'argent à deux tours 
d'or en chef et un hon de même en pointe; au 3° dor à 13 tourteaux d'azur; au 4° 
d'or à trois fasces de gueules; sur le tout, échiqueté d'argent et d'azur de quinze 
pièces. Surmonté d’une couronne a onze perles, l’écu est posé sur une croix de Cala- 
trava et entouré de six drapeaux ou fanions armoriés. Chose étonnante, ce blason 
se révèle espagnol; on peut l'identifier avec celui de Don Antonio Pimentel Barroso 
de Rovera, marquis de Mirabel, puis de Malpica et de Tovar, qui fut chevalier et 
commandeur de l'Ordre de Calatrava, gentilhomme de la Maison du Roi et de son 
Conseil d'Etat, président du Conseil des Ordres, et qui mourut en 1650, sans posté- 
rité; il avait épousé Dofia Josefa de Gonzaga Manrique de Lara, fille de Vespasien 
de Gonzague, duc de Guastala. Mais on sera moins surpris de trouver des armes 
espagnoles sur un tableau français du règne de Louis XIII quand on saura que le 
marquis de Mirabel fut ambassadeur d'Espagne à Paris de 1630 à 1632. C’est pen- 
dant ce laps de temps qu'il put faire peindre une vie de la Vierge pour le couvent 
des Petits-Augustins, qui bénéficiait de la protection d'Anne d'Autriche, reine de 
naissance espagnole. Cet ensemble serait ainsi un témoignage de l’activité des Le Nain 
peu après leur arrivée a Paris, alors qu’Antoine dirigeait ses frères, et de leurs rap- 
ports avec certains hauts personnages, bienfaiteurs des églises ou des couvents de 
Paris. 


0 
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On peut trouver d’autres documents sur la carrière « officielle» des Le Nain. 
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Un passage bien connu du chanoine Leleu 
dit de Mathieu «qu'il avait été recu 
peintre de la Ville de Paris par le Prévôt 
des marchands et les Echevins de l'hôtel 
de ladite ville le 22 août 1633 ». On est 
tenté d’en chercher la preuve dans les 
registres de l’ancienne municipalité pari- 
sienne, mais il n'y est question ni de l’en- 
trée en charge de Mathieu Le Nain, ni 
des travaux accomplis par lui dans l’exer- 
cice de ses fonctions. Toutefois, remarque 
J.-J. Guiffrey “, ce silence ne donne pas 
forcément tort à Dom Leleu. Les comptes 
ou les délibérations datés du règne de 
Louis XIII ne font guère état des artistes 
employés par la Ville à titre permanent, si 
ce nest du « maitre des œuvres » auquel 
tous étaient subordonnés. Ce n’est pas 
parnu les grands maîtres que le Bureau 
choisissait ses « peintres ordinaires » ; il 
ne leur demandait pas de véritables 


Fic. 11. — Tête de l’archange, 


détail de la figure 7 Phot, Agract, tableaux, mais plutot des ouvrages de 


décoration, entrepris essentiellement pour 
les nombreuses fêtes ou cérémonies de la Ville : feux annuels de la Saint-Jean, feux 
d'artifice tirés à l'occasion d'événements mémorables, entrées solennelles des souve- 
rains, funérailles de hauts personnages, etc. On y voyait des édifices de fantaisie, tels 
que temples, fontaines, arcs de triomphe, bâtis en matériaux légers, mais peints de 
riches ornements et souvent de sujets allégoriques. Ces travaux ont leur place dans 
les registres de délibérations, mais il est bien rare d’y trouver un nom d'artiste; on 
ne peut assurer que Mathieu Le Nain y ait participé. 

Pauvres en documents sur les fêtes du xvrr° siècle, les archives de la Ville nous 
renseignent heureusement sur d’autres ouvrages. On sait que la municipalité pari- 
sienne de l'Ancien Régime avait coutume de commander périodiquement — tous les 
deux ans, en principe — un grand tableau représentant les membres de son Bureau ”. 
La grande salle et plusieurs salons de l'Hôtel de Ville s’ornaient ainsi de portraits 
collectifs, comparables aux tableaux de corporations des pays du Nord, et dont la 
série était infiniment précieuse au double point de vue de l'art et de liconographie 
historique. Ils n'étaient jamais commandés au « peintre ordinaire » de la Ville, mais 
à des maîtres de plus grand renom, ainsi Lallemand, Van Mol, Philippe de Cham- 
paigne, La Hyre, Le Brun, François de Troy, Largillière, Rigaud, pour ne citer que 
les plus importants parmi ceux du xvir° siècle. La formule généralement adoptée 
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sous le règne de Louis XIII consistait à représenter « Messieurs de la Ville » gran- 
deur nature, à genoux et répartis en deux groupes, de part et d’autre d’un autel ou 
d’une image sainte : à gauche, à partir du milieu, le Prévot des Marchands, vêtu 
de sa robe de soie mi-partie rouge et tanné, puis le Procureur du Roi et de la Ville, 
le Greffier et, souvent, le Receveur; à droite, les quatre Echevins, dans leurs robes 
de drap noir et rouge. Le marché comprenait en outre les portraits individuels et en 
buste de ces huit personnages, qui les recevaient en souvenir de leurs fonctions. La 
plupart de ces commandes sont bien connues, à défaut des œuvres elles-mêmes, dont 
bien peu semblent subsister ; mais on est mal renseigné sur la période comprise entre 
1620, date d’un tableau de Louis Beaubrun, et 1635, date du premier des quatre 
tableaux commandés au peintre hollandais Jean Cassiopijn. Cette lacune est en par- 
tie comblée grâce à un document d’une extrême importance, découvert dans Îles 
archives de l’ancienne municipalité par M. Henri de Surirey de Saint Remy, Conser- 
vateur de la Bibliothèque historique de la Ville de Paris”. Il s’agit d’un marché 
conclu le 11 mai.1632 entre le Bureau de Ville et le peintre Antoine Le Nain, dont 
le nom est vraiment inattendu. En voici le texte intégral : 
Du mardy unzeiesme jour de May MVI: XXXII 
Ledict jour, Messieurs les Prevosts des Marchands et Eschevins de la Valle de 
Paris ont faict marché avec Anthoine Le Nain, maistre peintre es faulxbourgs 
Sainct Germain et y demeurant, rue Princesse, à la somme de cing cens hvres tour- 
noig pour faire par ledict Le Nain le grand tableau de pareille grandeur et haulteur 
que le dernier faict et qui est dans la grande salle de l’Hostel de la Ville, dedans 
lequel il representera au naturel les pourtactz desdits sieurs Prevost des Marchans, 
Eschevins, Procureur du Roy et Greffier de la Ville, avec les enrichissemens neces- 
saires à mectre audict tableau, mesmes de dorer à ses despens la bordure dicelluy; 
plus pour faire huict petits tableaulx au naturel desdictz sieurs de la Ville, et le tout 
rendre bien et deuement faict et parfaict dedans le dernier jour de Juillet prochaine- 
ment |venant| au dire @expers et gens ad ce congnoissans, après la livraison desquels: 
tableaulx tant grandz que petitz, ledict Le Nain sera paié dicelle somme de cing cens 
hvres par Monsieur Le Ber, Receveur dcelle Ville. Faict à Paris, ce XI° May 
MORE NII [sioné| > SANGUIN, MILÉSTOURNEAU MP ECANCN US DEPoIs, 
ANTHOINE LE Narn”. 


En mai 1632, sous la seconde prévoté de Christophe Sanguin, marquis de Livry, 
la liste « desdictz sieurs de la Ville » comprenait les Echevins Jean Pépin et Claude 
l’Estourneau, ou le Tourneau, élus le 16 août 1630, Philippe Le Gangneux, ou 
Le Gagneux, et Nicolas de Poix élus le 16 août 1631; le Procureur était Gabriel 
Payen, le Greffer, Guillaume Clément, et le Receveur, Charles Le Bert. Il est moins 
facile de préciser quel était ce « dernier faict » des tableaux de la grande salle; la 
gravure d'Abraham Bosse, de 1629, ne reproduit sans doute pas une peinture, et la 
date de 1620, qui est celle du marché conclu avec Louis Beaubrun, paraît trop éloignée 
pour ne pas supposer existence de commandes intermédiaires. En revanche, on com- 
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prend fort bien que les «enrichissemens necessaires à mectre audict tableau » 
concernent essentiellement ce décor d'architecture qui sert de fond à la plupart des 
tableaux de Ville de cette époque, encadrant un autel que surmonte un retable peint 
ou quelque statue. Quant aux « huict petitz tableaulx au naturel », ce sont évidem- 
ment les portraits individuels que prévoyait toute commande de la Ville; on remar- 
quera que le Receveur est de ce nombre, ce qui laisse supposer qu'il figurait aussi 
dans le grand tableau, bien que le marché ne le précise pas. 

Ce n’est donc pas de Mathieu Le Nain qu'on peut citer des travaux certains, 
pour la Ville de Paris, mais de son frére Antoine, qui n’en fut pourtant jamais 
« peintre ordinaire ». La commande des huit portraits individuels ne surprend guère, 
maintenant que l’on connaît le portrait en pied du marquis de Trévilles, vraisembla- 
blement attribué à Antoine Le Nain ”’, et le passage qui le concerne dans le roman des 
Galanteries de la Cour : « L’ainé de ces frères ... réussit mieux que peintre qui soit 
à Paris pour la vraie semblance des portraits qui sont faits après la nature; car il 
observe si bien tous les traits et linéaments d’un visage en sa peinture, qu'il ne 
l’abandonne jamais que Part n’ait entièrement imité la nature. » Mais on s'attendait 
moins à trouver un grand tableau de caractère historique et décoratif, dans l’œuvre 
d'un peintre dont le chanoine Leleu dit qu'il « excellait pour les miniatures et les 
portraits en raccourci», et auquel on donne effectivement des « bambochades » de 
menu format. I] n'est pas moins étonnant de constater que ce provincial, reçu maitre- 
peintre à Saint-Germain-des-Prés le 16 mai 1629”, avait acquis trois ans plus tard 
assez de renom pour obtenir, comme les meilleurs maitres de son temps, une com- 
mande aussi importante que celle de la Ville de Paris. En 1632, Antoine était le 
chef de l’atelier des Le Nain, 
aussi est-ce avec lui que 
traitent les officiers munici- 
paux; le marche porte sa 


signature (fig. 15) — qu'on 
découvre ainsi pour la 
seconde fois — et c’est le 


seul document qui signale 
un ouvrage propre a l'un 
des» trois freres, I]. nest 
cependant pas exclu qué 
Louis et méme Mathieu 
aient eu quelque part dans 
l'exécution de la commande, 
peignant certains morceaux 
sous la direction de leur 
ainé: ni le grand tableau, 


FIG. 12. — Corbeille de linge, détail de la figure 7 


ni les huit portraits, œuvres Phot, Agraci. 
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FIG. 13. — Plan de l’église des Petits-Augustins. Arch. Nat. Phot. FE. Mas. 
Identification proposée pour les chapelles : 1. Chap. Saint-Claude. — 2. Chap. de la Vierge ou des Louanges. 
3. Monument du cœur de la Reine Marguerite. — 4. Chap. Saint-Felicissime. — 5. Chap. Sainte-Anne, — 


6. Chap. Saint-Augustin. — 7. Chap. Sainte-Monique. 


pourtant concues par Antoine Le Nain, ne pourraient donc servir de base absolu- 
ment sûre pour une nouvelle définition de sa vraie manière. 

Il faudrait avant tout les avoir retrouvés. Mais les portraits individuels furent, 
selon la coutume, offerts aux huit personnages qu'ils représentaient, et donc dispersés 
dès l’origine; si certains d’entre eux existent encore, on ne peut espérer les décou- 
vrir qu'au prix de longues recherches sur la généalogie des huit familles. Quant au 
portrait collectif, il fut enlevé dès 1644 de la grande salle, pour faire place au 
second tableau de Peter Van Mol; la preuve en est dans le marché conclu par la 
Ville avec le peintre flamand *, où il est précisé que ce tableau commémorant la pré- 
vôté de Le Boulanger «sera posé en la grande salle, au-dessus de la porte de la 
montée de l'horloge, au lieu où est celluy de la dernière prévosté de feu Monsieur 
de Livry ». Il s’agit évidemment de Christophe Sanguin, marquis de Livry, et du 
tableau d'Antoine Le Nain, dont la place est ainsi révélée. Le plan fait par Blondel 
du premier étage de l'Hôtel de Ville montre que deux portes de la grande salle 
desservaient des escaliers secondaires, dont l’un pouvait être cette « montée de l’hor- 
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loge », c'est-à-dire du comble qui en abritait le mécanisme; mais celle qui s’ouvrait 
à droite de la cheminée ornant le fond de la salle, du côté septentrional, a toujours 
été surmontée, de 1616 à la Révolution, d’une toile de François Pourbus, de même 
que la porte symétrique. Il s’agit donc de la porte s’ouvrant à gauche de l’autre 
cheminée monumentale, du côté du Midi. Une gravure de l’Almanach Royal de 1719 
montre d’ailleurs cette partie de la grande salle avec, au-dessus des portes, deux 
tableaux encastrés dans de grosses moulures, qui feront place à des toiles de Rigaud; 
celui de gauche est peut-être celui de Van Mol; le tableau de Le Nain, qui 
l'avait précédé, se présentait en tout cas dans cette forme à peu près carrée, sem- 
blable par ses dimensions’ aux portraits collectifs qui ornaient les trois autres 
portes, aux deux bouts de la grande salle. 
Enlevé dès 1644, il a pu échapper au 
sort des tableaux restés en place à l'Hôtel 
de Ville, dont beaucoup furent sauvage- 
ment lacérés ou brülés par les révolution- 
naires. Sous Ancien Régime, il arrivait 
souvent qu'une œuvre retirée de la grande 
salle ou d’un autre salon, pour permettre 
d'y introduire un nouveau tableau, fut 
déposée en quelque couvent ou donnée à 
la famille du Prévôt des Marchands qui 
vVaectaltemepresente. Mn est-il “ainsi du 
Le Nain? S'il reparaissait, son identifica- 
tion ne poserait aucun problème : chaque 
tableau de Hotel de Ville portait, sur une 
bande au bas de la composition, les armoi- 
ries des membres du Bureau qui l’avaient 
commandé; comme les Echevins étaient 
chaque année renouvelés par moitié, seul FIG. 14, — Armoiries, 
le-tableau de 1632-a pu réunir les huit Fes pe Sd 
blasons des personnages qui y figuraient ”’. 
Il n’est donc pas exclu qu’une heureuse découverte tire un jour de son anonymat ce 
qui serait alors l’œuvre capitale d'Antoine Le Nain. 


Les Le Nain songeaient si peu à faire de leur peinture une protestation sociale 
qu'ils ont accepté des commandes de grands personnages « qualifiés à la cour » ou 
d’une institution aussi importante que la Ville de Paris. Il est vain de les classer parmi 
les «indépendants », en les opposant aux peintres «officiels » ; pareille distinction 
n'a pas beaucoup de sens si on veut l'appliquer au xvir* siècle. Les tableaux de 
paysans ne sont qu'un aspect de l’œuvre des Le Nain, qui devaient être plutôt connus 
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de leur temps comme peintres (histoire et de portraits. C'est à ce titre qu'on les 
trouvait dans la grande salle de l'Hôtel de Ville, ou dans ces églises de Paris qui 
reçurent sous Louis XII, grâce au zèle des donateurs et au talent des meilleurs 
maîtres français et flamands, une magnifique parure d'œuvres d'art, dont l'historien 
et l'amateur devront à jamais déplorer la perte ””. 


RÉSUMÉ : New documents concerning the Le Nain brothers. 


The Saint Michael presenting his arms to the Virgin which M. Jacques Thuillier 
has just rediscovered in the church of St. Pierre in Nevers, is that very same 
painting, on the same subject, which, before the Revolution, was in one of the 
chapels of Notre-Dame, in Paris, and which former authors attributed to Philippe 
de Champaigne; a marginal sketch by G. de St Aubin in Gueffier’s guide book 
to Notre-Dame, proves it. 

Another sketch in the same book shows that the Birth of the Virgin which, 
today, is at St-Etienne-du-Mont in Paris, was equally to be found in one of the 
chapels of the Cathedral where it was diversely attributed. 

According to some texts, two other paintings by the brothers Le Nain, a Calvary 
and a Vierge au Rosaire, were to be seen in Notre-Dame but their trace has been 
lost. 

To this ensemble, composed of the Adoration of the shepherds from the Louvre, 
the Presentation in the temple from Vauhallan, and the Visitation from St Denis 
de Piles, and these last two paintings discovered by M. Thuillier, we can add an 
Annonciation from St-Jacques-du-Haut-Pas in Paris. This collection concerning 
the life of the Virgin Mary, probably ordered by the Marquess of Mirabel, 
Spanish Ambassador in Paris, could very well be that same one which (together 
with a Birth of the Virgin and an Assumption not yet discovered) decorated the 
chapel of the queen Marguerite in the Convent of the Petits-Augustins. 
Furthermore, a deal was made in 1632 between Antoine Le Nain and the board 
of the town of Paris, concerning a large painting, which was to adorn the big 
room in the town hall, and which was to represent the Dean of the guild, the 
aldermen, the attorney, the town clerk, and the Collector of taxes, together with 
the eight individual portraits of the persons mentioned above. 
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Marché de 1632. 


Paris, Archives Nationales. Phot. E. Mas. 
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peut en deviner la trace. 
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de Paris par le Service des Travaux historiques de la 
Ville de Paris. Que M. de Saint Remy, qui m'a signalé 
ce précieux marché et m'a généreusement permis de le 
publier dans cette étude, trouve ici l'expression de ma 
profonde reconnaissance. 
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au XVII® siècle, Paris, 1934, n° 65, repr. 

52. Cf. J.-J. Gurrrrey, op. cit., pp. 262-264. 

53. Archives nationales, H 1806. 

54. Environ 2,30m de côté. 

55. Christophe Sanguin : D’azur à la bande d’argent 
accompagnée en chef de trois glands d’or et en pointe 
de deux membres de griffon du même surmontant trois 
roses d'argent mouvantes du bord de l’écu. Jean Pépin : 
D’azur à un oiseau d'argent, au chef de gueules chargé 
de trois croissants d'or. Claude |’Estourneau : D'or au 
chevron d'azur accompagné de trois étourneaux de sable. 
Philippe Le Gagneux : D’azur au phénix d'or sur son 
immortalité du même fixant un soleil aussi d’or posé 
au canton dextre du chef. Nicolas de Poix : D’azur a 
la fasce d'or accompagnée de trois lis de jardin d’ar- 
gent. Gabriel Payen : D’azur a trois besants d’or. Guil- 
laume Clément : D’azur a la bande d’argent chargée 
d'une clef de sable le panneton vers le chef, et accom- 
pagnée d'une étoile d’or posée au canton senestre du 
chef et d’un oiseau aussi d’or posé contre et dans le 
sens de la bande à la hauteur du flanc senestre, et 
d'une seconde étoile du même au canton dextre de la 
pointe. Signalons d'autre part que les traits de Sanguin, 
de Payen, de Clément et de Le Bert sont connus grâce 
à la planche d'Abraham Bosse ornant l'ouvrage du 
R. P. Marchand, Æloges et Discours sur la triumphante 
réception du Roy en sa Ville de Paris, après la réduc- 
tion de la Rochelle, 1629. Ces éléments pourraient faci- 
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des huit portraits individuels. 
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marquis de Ciadoncha, archiviste de l’Archivo heral- 
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Meurgey de Tupigny, conservateur en chef aux Ar- 
chives nationales; Jacques Wilhelm, conservateur en 
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teur au Musée national d'Art moderne; Yves Metman, 
conservateur aux Archives nationales; MM. Jacques 
Thuillier et Jacques Descheemaeker. Mes remercie- 
ments vont aussi à M. Gladu, administrateur à la Di- 
rection des Beaux-Arts de la Ville de Paris, chargé 
des édifices religieux, et à ses collaborateurs MM. Gou- 
dinoux et Parzy. 
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FIG. 3.—Anonymous etching. Madrid, Biblioteca Nacional. 


Robledo mountains where, on Corpus Christi day and in the place called El Jeson, 
he entered the home of the guard (quarda)”. There he took a gun hanging on the 
chimney piece along with breadstuff and several pounds of bacon. At San Benito he 
stole a half-broken horse belonging to a shepherd and passed on to a tavern where 
he drank wine, threatening the men with his gun. Turning suddenly upon some 
men of Palazuelos who had come from Trujillo, the bandit robbed them of a 
blunderbuss and a hundred reales. He then continued to a house in the Verdugal 
with the intent of taking the horse of the head keeper, which he knew to be well 
broken, and of discarding the one he was riding because it was gun-shy. While 
looking for it in a pasture he found three men from the Sierra de Cameros who had 
halted beneath an ash tree for their midday meal. He seized their shotgun and 
eighty reales. In this way the bandit came to possess the three firearms on which 
so much emphasis was laid by the Noticia and the popular prints. The bandit went 
on to the house where later the capture was to take place 


5. Guarda is broad in its definition. Based upon the Gazcta’s use of the word, guarda-bosque, the “guard” 
and “keeper” hereinafter referred to may either be a game or a forest-keeper. 
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FIG. 4.—Anonymous etching. Madrid, Biblioteca Nacional. 


On the tenth day of June, at ten in the morning, EI Maragato appeared at the 
house in the Verdugal with a shotgun on his arm. Cocking the trigger and leaving 
the other two guns hanging from the horse’s saddle, he surprised the people in the 
house—a guard, his wife and three children of tender years, the head keeper, and 
a shepherd, all of whom he forced into one room with shouts and curses. Spying 
a rabbit already cooked, he began to eat it along with bread, “very slowly and with 
much coolness and serenity of mind.” El Maragato then called out the guard and 
ordered him to saddle the head keeper’s horse. To it he transferred the extra two 
guns from the gun-shy horse and took the guard back into the room. 

Here the Noticia’s story becomes so detailed that it literally amounts to a “blow 
by blow” description. Since this particular part of the story was used by Goya for 
his panels (fig. 2), it is interesting to compare each phase with the following account: 
“Just then Father Pedro Zaldivia arrived on foot, begging on behalf of his nearby 
monastery. On hearing the footsteps, EI Maragato came out of the house, pointed 
his gun at the monk’s head, and said, ‘Who comes with you, Father?’ He replied, 
‘ No one, I come alone.’ ‘Well then, go into this house.’ Covering the monk with 
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his gun, he forced him into the house and shut him up with the others” [Goya’s 
panel r|. 

“Then El Maragato, recalling that his shoes were worn and that the head keeper 
had on a good pair, cautiously reopened the door and ordered the guard to remove 
the shoes from the keeper’s feet and hand them over. But the Father, who hoped 
that in giving the bandit the shoes he might be able to surprise him and seize the 
gun, inwardly invoked God, the Most Holy Mother and Saint Peter of Alcantara, and 
said, ‘Brother, I have a pair that should fit you well.’ Rummaging in the saddle bags 
slung over his shoulders, the monk edged out of the room where he had been con- 
fined. On seeing this, El Maragato aimed his gun at the monk’s right shoulder 
to keep him at a distance, and in this position the Father offered the shoes with his 
left hand, under the gun. The imprudent bandit also reached out his left hand to 
take them | Goya's panel 2]. Seeing his chance, the monk with spirit and bravery 
seized the gun barrel with his right hand and, lest it should go off, aimed it at the 
hearth with his left, calling to the others, ‘Come! I’ve got him!’ But they feared 
to help the Father and hung back while the bandit, raging, uttered ugly words. 


tro an amatar AS détiene Sia aa ro. d. à Re 


FIG. 5.—Anonymous etching. Madrid, Biblioteca Nacional, 
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Both struggled for the gun 
[Goya’s panel 3| until El 
Maragato, seeing that the 
monk was the stronger, leaped 
toward his horse, shouting, ‘I 
still have two others’. The 
valorous Father Zaldivia 
turned the gun toward the 
robber and in so doing 
accidentally struck the horse’s 
head and frightened it into 
flight [Jn his panel no. 4, 
Goya departs from the story 
by showing a fallen bandit 
clubbed by the monk]. El 
Maragato, disarmed, began to 
run. The Father, aiming the 
gun at his legs so as not to 
kill him, fired a charge of a 
bullet, two lead pieces, and a 
s handful of bird-shot into the 
FR pam acer he meta mé right buttock, [Goya's panel 5] 

a | and he fell flat. Father Pedro 
f 


Sree 


x 


woes 


; 
ÿ 
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ran to him and bound his 
arms behind him with a cord 
provided by ~Providence 
| Goya's panel 6|. The others 
came up with sticks to beat him, 
but the Father forbade them 
and dragged his captive into the 
shade as best he could. When 
the monk saw that the robber 
FIG. 6.—Anonymous etching. Madrid, Biblioteca Nacional. was bleeding heavily, he com- 
passionately untied his arms...” 

“After a while ET Maragato said, ‘Ah, Father, when I forced you into the house 

at the point of my gun, and you bowed your head and lowered your eyes, who would 
have thought that you would trick me?’ To this the Father replied, ‘My friend, 
though my exterior may seem humble, within, | am aflame with the wrath of God.’ ” 
The story continues with El Maragato begging the monk to finish him off, as 

he feared the many people, patrols, and troops whom he had mocked. The Father 
refused, saying that God would take his life when He wished. As the news of the 
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capture spread, broadcast by the messenger whom the Father sent to advise the 
police of Oropesa and to ask for their help, many persons gathered, among them 
several merchants. One of the latter told the Father that he would never know how 
much good he had done to humanity, that he himself had been robbed on another 
occasion of a large sum of money. Not until eleven at night did the police finally 
arrive from Oropesa. The rest of the night was spent in making depositions, 
then El Maragato was taken to the jail at Oropesa where he remained until 
police and troops were sent for his safe conduct to the Real Carcel de Corte, 
the royal jail at Madrid. 
In following the order 
Di niticem Orme tice ICI Ven 
popular prints as they were 
advertised in the Diario 
and the Gazeta, we find that 
they gradually improve in 
detail until they more fully 
agree with the meticulous 
descriptions given in the 
account. First to appear 
Was am etching (fig. 3); 
offered in the Diario of 
june 28,2 1600 tor three 
reales or, if colored, for | 
four, ts three Scenes are Lt taie” 4 me = À Ties ears 
framed within fanciful Qu - 
decorative borders derived 
from French etchings of 
the school of Watteau. 
The figures are slender and 
eracerul, Noticeable is 
the short, hooded cape of 
thémmonk ~The © bandit 
flourishes a knife not men- 
tioned in the Noticia. 
Companion pieces 
(nessa and: 5 )sare the next 
two etchings, done in the 
style of engravings. They 
appeared in different issues, 
July 4th and 8th, of the a 
Gazeta. The legends supply Madrid, Biblioteca Nacional 


Fame ento a. Rade d ta Carte, Ly, pasos pase ep en 
fumedisciones de Orapese 
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new information by indicating the house of the guard and the tavern (ventorrillo) as 
being located two leagues from Oropesa. They state that in addition to Fray 
Pedro, El Maragato imprisoned a shepherd, three men and two women. An amus- 
ing detail is C which shows the remains of the meal the bandit was eating. Figure 4 
has the shepherd boy freeing his master and the others. As related in the story, the 
monk prevents the angry men from assaulting the wounded bandit. 
The fourth etching (fig. 6) dwarfs the house, making it too small for the figures. 
The print probably is the plate mentioned in the Diario and the Gazeta for 
July rith and 15th as accompanying the 
poem, Æl Maragato preso. Not only does 
the plate lack a title that would identity 
it as a single print but the explanations 
that would normally go with the letters A 
» to F, noted in the three scenes, also are 
missing.» The firing “piece used= by siie 
bandit and wrested from him by the monk 
is mentioned in the legend as a gun 
(escopeta) but it looks more like a blunder- 
buss". On the horse’s saddle are a gun 
and a blunderbuss both of which have 
dropped off in the third scene. 


The three scenes of the fifth etching 
(fig. 7) are vividly, if casually, executed. 
Several details tie it in with the first print 


n° DE FR. PEDRO DE,ZALDIBIA (fig. 3)—the short, hooded cape of the 
Ayu porno le Neanipite de monk, a hearth, a floor of large flagstones, 


Mt + À we 


vas Os MOLE. 


| and the inclusion of a knife. The poetic 

legends refer to the gun as a trabuco 

(blunderbuss), and it is etched as such. 

re ease cee with its wide mouth. The third scene 

New York, The Hispanic Society of America. illustrates for the first time the long march 

to the Madrid jail whither with much 

pomp the “ferce and arrogant” El Maragato is escorted in a cart by police and 

troops on foot and horseback. The former are in capes and cocked hats, the latter, 
probably of the royal Carabineros, wear shakos. 

The sixth and seventh prints are described by the Diario of July 17th as a new 
engraving, representing in half-length the portrait of the lay brother, done with great 
perfection, “together with the engraving of El Maragato at the same price.” It has 
not been possible to identify or locate these two prints. 


+t 


6. Goya painted it as a miguelet-lock gun. 
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The eighth in the series (fig. 8) is a portrait in oval of the monk, done in 
stipple and roulette by Miguel Gamborino. The Diario of July 19th and the Gazeta 
of July 22nd refer to the stipple as the “English dotted style” (estilo inglés de 
puntos). The half-length portrait, described as the best resemblance to have appeared, 
shows Fray Pedro as an ascetic with thin face, prominent jaw, long nose, and wide-set 
eyes. His haircut is the same as that used in the other prints. The background is 
the brick wall and the tiled roof of the guardhouse. The etcher, Gamborino, was 
a Valencian (1760-1820) who worked in both his native city and in Madrid, thus 
explaining why the Gazeta included Valencia in its listing of bookdealers where the 
print might be purchased. 

The ninth etching (fig. 9) also carries an oval portrait, but in profile, of a young 
monk with the same heavy jaw. His dark hair curls softly on his temples. Encircling 
the oval is the cord which, miraculously provided by Providence, was used to bind 
ET Maragato. The Gazeta, July 22nd, says that it is “the only true portrait of 
Fray Pedro, with a vignette... preserving the verisimilitude of action, costume and 
color, conforming to information received from the monk.” Combined in the 
vignette are two scenes from the story, the monk wresting the gun from the struggling 
bandit and shooting him as he flees. This print, in the Biblioteca Nacional, Madrid ‘, 
was mentioned, and its legends were quoted by Francisco Javier Sanchez Canton 
in his references to the Goya series *. 

Print number ten, a colored aleluya (fig. 10) in the Society’s collection, was not 
advertised in either the Diario or the Gazeta. The eight scenes present more episodes 
from the story than any of the other prints. In the upper row is a portrait of the 
battered EI Maragato with shackles and chain below the oval. That of the placid 
monk in the lower row is a copy, with its profile and encircling cord, of the etching 
in figure 9. The etching is in the style used in the prints shown in figures 3, 6, 
and 7. -The monk, however, does not wear a short cape. The scenes begin with 
the holdup of the stage coach at Trujillo. In scene two, against a background of 
soldiery and house balconies filled with spectators, the bandit, mounted on a donkey, 
is about to be hanged in a public square. The third shows him on the ground just 
after he had dropped from the prison wall. The next four scenes are of the episode 
with the monk, made famous by Goya. As in figure 6, the bandit wears the peaked 
cap made familiar by Ramon Bayeu and Goya in their cartoons for tapestries. The 
final scene is a repetition, with some variations, of the march to Madrid illustrated 
in figure 7. A similar alelwya in the collection of the Biblioteca Nacional at Madrid 
bears a title EJ Maragato in pen and ink, not on the Society’s print. 


7. Madrid, Biblioteca Nacional : Catélogo de los retratos de personajes españoles que se conservan en la 
secciôn de estampas y de bellas artes..., por... Angel M. de Barcia, Madrid. 1901, no. 1967. | | 

8. Francisco J. Sancuez Canon, La historia en las obras de Goya, in Instituto de Espana, Madrid, 
Bicentenario de Don Francisco Goya y Lucientes, Madrid, 1946, pp. 45-46; Idem., Vida y obras de Goya, Madrid, 
1951, pp. 81-82, note 104. 
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The last and eleventh among 
the popular prints (fig. 11) also 
was unadvertised. Drawn and 
etched by Andrés Rosi, a Spanish 
painter-etcher, it reveals El Mara- 
gato in the final stage of his 
career. Seated on the steps of the 
scaffold, chastened and morose, 
he is having a noose slipped 
around his neck by the executioner. 
The composition of uprights and 
diagonals suggests Goya’s etching 
“Duro es el paso,” plate fourteen 
of the Disasters of War. The 
gallows towers over the vast, 
eaping crowd in a square. Para- 
sols testify to the presence of 
feminine curiosity. Against the 
sky are the roofs and steeples of 
Madrid. It is difficult to assign 
an approximate date to the Rosi 
etching as there is no official 
= ee record of the hanging. 

ed eel Map Tad i Pea? as The factual manner of relat- 

- i ee ing the incidents suggests that the 

FIG. 9.—Portrait of Fray Pedro de Argaya, anonymous etching. Noticia wes iS drawn CDS 

Madrid, Biblioteca Nacional. report "forstpresentatonsromthe 

King. The monk does not seem 

to have been the author. When it was released for publication a month after the 

capture, transcriptions of two letters were added—the first, a royal order com- 

municated by the King’s representative, Josef Caballero, dated at Aranjuez, June 19, 

1806, in which grateful thanks were given in the royal name for the capture of the 

“facineroso” (villain) Pedro Pifiero, and special favors for Fray Pedro were 

requested of the Vicar General of the Franciscan Order, Fray Manuel de Acevedo. 

The second letter, dated Rioseco, June 24th, and addressed to Fray Pedro 

by the Vicar General, repeated the King’s message and added his own expressions of 
gratitude. 

The Noticia is of bibliographical interest as a rare book. While its title page 
(fig. 1) lacks mention of printer or date, the advertisement in the Diario of July 12th 
proves that it was printed in 1806 and issued by the royal printing house. As 
official organ of the King, the Diario would naturally print a report submitted to the 
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sovereign. Reprints done at Malaga, of which the Hispanic Society possesses two 
copies, carry only the terse “En la Imprenta”.” 

Though nothing was said of it in the transcribed letters, the King rewarded 
Fray Pedro with an annual pension of 8000 reales for the duration of his lifetime *°. 
This grant probably occurred after publication of the Noticia, else mention of it 
would surely have been made. 

A coincidence of more than passing interest is the identity of the King’s 
representative, Josef Caballero, who signed the letter of commendation. Minister of 
Gracia y Justicia during the reign of Carlos IV, José Antonio Caballero, marqués 
Caballero, was residing in 1806 on Calle de Valverde, a short street of two blocks. 
Goya’s house, no. 15, was on this street, too, and he was living in it at the time of 
the episode. He also was painting portraits that were completed in 1807 of the mar- 
quis and the marchioness. 

Before the inception of the photograph and the halftone, artists collected 
portfolios of engraved reproductions of famous paintings and plaster copies of 
renowned sculpture to draw upon for ideas in their work. Goya himself owned 
paintings and engravings from the brush and burin of other artists and probably had 
access to the large library and art collection of his in-laws, the Bayeus. Although 
he evidently consulted the Noticia and saw many prints about the bandit and 
the monk that flooded the Madrid bookshops, Goya does not seem to have owned 
any of them, judging from the inventory taken in October 1812 of his possessions 
and those of his wife, Josefa, in their house on Calle de Valverde". 

Current events in Spain were of lively interest then as they are now, and the 
astounding feat of a humble monk subduing single-handed a dangerous bandit had 
Madrid agog for details. That no less a personage than Goya, established as painter 
to the King, should put his brush to illustrating the episode is not surprising for, 
despite his association with the royal family and the nobles whose portraits he was 
constantly painting, he was a man of the people. Departing from the bitter satire 
used in the Caprichos etchings of the church, he evidently was so impressed by the 
monk’s bravery that he employed no caricature in his panels, but presented the lay 
brother in a sympathetic manner. 

Goya may have painted the panels either to keep in practice during a lull be- 
tween orders, or to provide a subject for discussion at one of the many fertulias 
held in the homes of the nobles, or, possibly, he prepared them for use in the making 
of aleluyas. The panels could not have been executed for a private collector as they 
otherwise would have been sold before the inventory of 1812 when they were listed 


9. In the British Museum is a four-page copy of the Noticia (5 1/2” K 8”) reprinted in 1806 at Cérdoba 
by Luis Ramos y Coria, with a headpiece of three woodcut impressions—three men, a tree, and 


10. Gorosabel, Op. cit. 
11. F. J. SancHEez Canron, Cémo vivia Goya, in Archivo español de arte, April-June 1946, no. 74, pp. 103- 


a man with gun. 


107. 
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as still in the artist’s posses- 
sion. The paintings, without 
signature and date, have been 
tentatively dated as of 1806, 
the year of the episode. The 
month in which they were 
painted cannot be deduced. 
The popular prints were 
etched and placed on sale late 
ii une ands dirino ms |v. 
Interest died quickly after 
that. 

The scenés im Goya's 


panels, arranged in correct 
sequence according to the 
Noticia (fig. 2), seem to con- 
firm the belief that the artist 
had read the pamphlet. The 
omission of non-essential 
incidents and details only 
serves to accentuate his art- 
istry. Where the prints are 
anecdotal, Goya’s paintings 
are dramatic. His depiction 
of Fray Pedro closely matches 


: : : : | the etched Gamborino por- 
| &y ; a . OG » sep f 5 ery ES CN Lo pe » . ~ x 
7777 AXECULALE Cla persona de Pedro Pere | trait (fig. 8) and the anony- 


adasel Maragute prove por un beled. Lego del orien mous portrait with vignette 


Le L'Rdre de cantira el dir 10 de tune de 1806 . (fig. 9). Goya s monk wears 


. 


the cowled, short cape shown 


in two of the prints (figs. 3 
ric. 11.—The Bandit at the Gallows, drawn and etched by Andrés Rosi. and 0). [ he bandit S jacket 


Madrid, Biblioteca Nacional. is painted light blue and the 


buckskin breeches, described 
, Arauio 2. are vellowish buff. In the Society’s aleluva (fig. 10) the jacket also is 
Dye oNtaujo- . are 74 ) : Qe ] 
colored blue but in the Madrid library’s collection such prints as are tinted show the 
jacket either black or reddish in color. 
3y reversing the order of panels one and two and of four and five in their 
catalogues of Goya’s work, Araujo and Beruete indicate that they were not 
cognizant of the pamphlet. 
es 12. Ceférino Araujo y SANCHEZ, Goya, Madrid, [18957], p. 100. CA 
13. C. Araujo y Sancnez, Op. cit. p. 100; Aureliano de BERUETE Y Moret, Goya composiciones y figuras, 
Madrid, 1917, v. 2, pp. 95-96. 
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Sketches or etchings by Goya of the episode or portraits of the two men do 
not seem to exist. If woodcuts and engravings, whether single or in the form of 
aleluyas, ever were made from Goya’s series, they are yet to be found. The paint- 
ings in The Art Institute of Chicago were dashed off with verve and evident enjoy- 
ment. Their very clearness and attention to important detail could signify that the 
painter had both the Noticia and one or more of the popular prints from which to 
construct his own conception of the dramatic scene. 


Résumé : Les sources de Goya pour la série de peintures sur le bandit Maragato. 


Un article paru dans un journal espagnol en 1806, conduisit à la découverte d'un 
pamphlet racontant la capture d’un bandit par un moine, épisode rendu célèbre 
par Goya, dans une série de six petites peintures, la capture du bandit Maragato 
par le moine Fray Pedro de Zaldivia, actuellement à l'Art Institute de Chicago. 
En comparant les différentes scènes de la capture représentées par les peintures, 
avec la description détaillée que donne la Noticia exacta, l'auteur essaie de prouver 
que Goya eut connaissance du pamphlet et de diverses gravures populaires ven- 
dues pendant les mois de juin et de juillet 1806, et qual s'en: inspira pour les 
scènes qu il peignit. Le récit raconte l’évasion du bandit de la prison de Carta- 
gene, sur la côte méditerranéenne et sa fuite à travers la campagne. Dans la pro- 
vince de Toléde, le 10 juin 1806, dans une maison de Verdugal, il retint empri- 
sonnées dans une pièce plusieurs personnes. Comme il allait partir avec un cheval 
volé et trois fusils, le moine arriva d'un monastère voisin, pour être à son tour 
emprisonné. En offrant au bandit une paire de chaussures, le moine saisit l’occa- 
sion de le maitriser. Conduit à la prison royale de Madrid par la police et les 
soldats, le Maragato connut enfin son châtiment, la potence. 

L'identité de Fray Pedro avec Pedro de Argaya, né à Zaldivia, dans la province 
basque de Guipuzcoa, est établie et le bandit identifié avec Pedro Piñero, un 
Maragatan de la ville d’Andinuela dans la province de Léon. Les neuf gravures 
populaires contemporaines jusqu'ici connues, sont présentées ainsi que les pein- 
tures de Goya en forme d’aleluya. Trois exemplaires du pamphlet existent à la 
bibliothèque de I’Hispanic Society (New York), et un au British Museum. 


UNE “TÊTE CHANGEANTE ” 
DE BOINARD 


(1683) 
AU MUSÉE DU MANS 


par GEORGES WILDENSTEIN 


N consultant le Dictionnaire des artistes et artisans manceaux des abbés 
Esnault et Denis (1899), nous avons eu la surprise d’y voir mentionner un 
certain Boinard et ses « tableaux changeants » qui, a notre connaissance, ne 


*, Ces auteurs disent qu’un de ces tableaux venant de la 


sont pas relevés ailleurs 
collection de M. de Véron-Duverger, dispersée par une vente au Mans en 1781, a 
été cédé au Musée pas un M. Gaume, et M. R. Blanc, actuel conservateur, a bien 
voulu rechercher et faire photographier pour nous avec une extrême obligeance cette 
tête qui n’est pas citée dans le catalogue du musée paru en 1923 (fig. I et 2). 
L'auteur, Jean I” Boinard, était connu des érudits manceaux. Fils d’un brodeur 
chasublier du Mans, il y est né en 1633, est venu travailler à Paris chez Nicolas 


1. Cf. la notice Boinard du Dictionnaire de Thieme et Becker, rédigée par le D" Hermann Voss, t. IV, 
1910, pp. 226-227. 
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Loir, est allé à Rome, puis il revint au Mans vers 1655, et il y resta jusque vers 
1693. A cette derniére date, on le retrouve a Paris ou il travaille pour le Roi et 
pour des amateurs manceaux; il meurt a Versailles en 1711. Sorel Nm 
peintre de l'Académie Royale à Paris, reviendra se fixer au Mans lorsque les com- 
mandes deviendront de plus en plus rares a la Cour. 


Ces renseignements biographiques n’expliquent pas, malheureusement, la peinture 
du musée qui nous parait, actuellement, appartenir au genre des tableaux de foire, 
mais qui n'était nullement considérée ainsi au xvuir° siècle; ce genre de tableaux 
devait bien se vendre, puisqu’en 1698, Boinard demande et obtient un brevet du 
Louis XIV pour ses tableaux changeants. Celui-ci, peint quelques années avant, en 
1683, est d’un maniement très simple; au moyen d’une coulisse, on obtient les 
expressions différentes; le procédé, sans doute ancien car on pourrait le retrouver 
dans des tableaux peints au xv° siècle pour des « entrées » *, sera repris notamment 
dans les livres d'enfants avec tirettes de la fin du Second Empire. Les auteurs du 
Dictionnaire des artistes manceaux dont nous avons parlé, loin de s’amuser de ce 
tableau, s'en sont scandalisés, et ont considéré cet amusement comme une preuve de 


a “ED 2 & TA , a 
FIG. 1 et 2. — JEAN BOINARD. — Tête d’homme, « tableau changeant », 1683. Musée du Mans. Phot. du Musée 
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FIG. 3. — JEAN BOINARD. — « Opera d'Anfer », estampe, 1694. B. N., Est. Phot. B. N. 


vieillissement et de puérilité : « Cette invention naïve, écrivent-ils, ne marque-t-elle 
pas un déclin dans le sentiment artistique de notre compatriote? ». En fait Boinard 
est peut-être, au contraire, non un homme retardataire, mais plutôt un précurseur ”, 
car il est aussi, à l’en croire, l'inventeur du fixé sur verre pour lequel il a pris un 
brevet en 1697 *, et il a trouvé «le secret de faire des sortes de comprimés à base 
de viande qu'il appelle fablettes restaurantes >. 
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2. La reine Anne de Bretagne possédait un tableau représentant un Hercule «avec des yeux branlants ». 


3. Il faut, sans doute, mettre ces recherches physionomiques en relation avec celles de Lebrun, un peu 
postérieures, sur lesquelles notre collaboratrice, Miss J. Montagu, prépare une étude. Voir aussi, Sur ce point, 
les pages excellentes de notre ami M. J. Barrrusaïiris (Aberrations, 1957, pp. 22 et sq.). I] faudrait aussi 
évoquer les figures à l'expression opposée d’Héraclite et de Démocrite qu'on rencontre souvent au Xvi" siècle. 

4, « Explication d’un tableau de la Paix, fait sur une glace... Ce tableau est une glace sur laquelle les 
couleurs sont si adroitement appliquées qu’elles ressemblent à l'émail, tant pour la beauté que la durée. La 
pratique en est belle et nouvelle, et peu de gens la possèdent comme le s. Boinard..., lequel, par cette méthode, 
peut faire des tableaux perpétuels, c'est-à-dire non sujets à toutes les vicissitudes auxquelles les autres tableaux 
sont exposés par la suite des temps, 1697. » (Voir ESsNAULT et DENIS, of. cit.) 
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Le goût de Boinard pour le grotesque ne s’est pas manifesté qu’ainsi. Il est aussi 
l’auteur d’une caricature entrée récemment au Cabinet des Estampes, Opéra d’Anfer, 
datée de 1694° et destinée à stigmatiser les « messieurs » du jour, les marchands de 
blé, pain et farine, « affameurs », qui sont condamnés par le Parlement à rendre ce 
qu'ils ont pris indûment ° (fig. 3). 


5. Cette caricature, citée par H. Voss, dans la notice de Thieme-Becker (avec des fautes de lecture dans 
la légende), n'était pas connue à la Bibliothèque Nationale sous le nom de Boinard. Faute de l'avoir rencontrée 
M. Roger-Armand Weigert l’attribuait à un hypothétique Boissard, selon Duplessis et Charles Le Blanc Rene 
il exprimait très justement des réserves, car le Jean Boissard qu’il connaissait par des textes d'archives travaillait 
vingt ans avant. Le même auteur cite du même Boissard une autre allégorie (« Un homme agenouillé devant la 
Justice assise sur un trône, Jean Boissard in. et fe., 1685 ») qui est sans doute aussi de Boinard. Après avoir vu 
la gravure que nous publions, M. Weigert, que nous remercions, attire notre attention sur le caractère flamand de 
l'œuvre, attesté par les têtes, et par le moulin à visage humain, souvenir de Bosch et de Breughel. 


6. L'année 1693-1694 a été une année de famine et de disette; les prix ont beaucoup monté, et « l’artifice 
des marchands » y a été pour beaucoup. La capitation, nouvel impôt étendu à toutes les classes de la société, mais 
spécialement lourd pour les riches, est établi en février 1695, après des études qui ont duré toute l’année 1694. 


DEUX DESSINS ORIGINAUX 
DE GASPARD MARSY 
POUR LE TOMBEAU DU ROI CASIMIR 
A SAINT-GERMAIN-DES-PRES 


par Epovuarp-Jacgues CIPRUT 


E Musée du Louvre possède deux sta- 

tues, bien connues, de « soldats ro- 

mains », placées actuellement dans la 
salle Jean Goujon et disposées de part et 
d'autre du grand Christ ressuscité de Germain 
Pilon’. 

Pendant tout le x1x® siècle, les deux statues 
furent considérées, sur la foi d’une assertion 
d'Alexandre Lenoir, comme provenant du 
monument funéraire de Casimir, roi de 
Pologne, dressé en 1674 dans l'église Saint- 
Germain-des-Prés ”. 

Dans un article publié en 1876, Courajod fai- 
sait justice de cette fausse attribution®. Se 
fondant a la fois sur des textes du xvi° siecle 
et sur une gravure du début du xviri® siècle 
reproduisant l'état ancien du tombeau de Saint- 
Germain-des-Prés, il put établir, d'abord, que 
les deux soldats romains du Louvre étaient 
bien des œuvres du xvi® siècle exécutées tres 
probablement dans l'atelier même de Germain 
Pilon et destinées à un groupe pour la cha- 
pelle des Valois de Saint-Denis. Tout à fait 
différentes des deux « captifs » faussement 
identifiés par Lenoir, elles ne pouvaient en 
aucun cas provenir du monument funéraire du 


roi polonais. I] montrait ensuite comment des 
morceaux de ces « captifs », jetés au rebut 
lors du pillage de l'église abbatiale pendant la 
Révolution, avaient été retrouvés sous terre 
lorsqu'on perça le boulevard Saint-Germain, 
et déposés (provisoirement) au Musée Carna- 
valet 4. 

La démonstration de Courajod était irrétu- 
table. Deux dessins originaux que nous avons 
eu la bonne fortune de retrouver aux Archives 
Nationales confirment, s’il en était besoin, ses 
conclusions, en apportant cette fois la preuve 
définitive administrée par l’auteur même du 
monument. I] s'agit de deux dessins au fusain 
et à la craie conservés dans un rouleau avec 
deux autres projets pour le tombeau du roi 


Casimir ®. Un simple coup d'œil suffit — en les 
comparant avec la gravure de l'ouvrage de 
Dom Bouillart — à les identifier comme étant 


des esquisses où le sculpteur, Gaspard Marsy, 
donnait une première version du tombeau com- 
mandé en 1672 (l'un des dessins offre une 
variante de la seule statue du roi). 

D’un examen attentif de ces esquisses, d’une 
maitrise incontestable, on peut tirer les conclu- 
sions suivantes : la grande esquisse (fig. 1), où 
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TIG. 1. — GASPARD MARSY. 
du roi Casimir à Saint-Germain-des-Prés. 
Phot. Arch. Nat. 


l'artiste a fixé l’idée première de l’ensemble 
du monument, comporte à droite et à gauche 
du sarcophage destiné à abriter le cœur du 
souverain, les deux « captifs » litigieux. Ils 
cont là, tels que les montre la très médiocre 
gravure du début du xvrri* siècle, insérée dans 
l'ouvrage cité ci-dessus, et surtout tels que les 
débris conservés autrefois au Musée Carna- 
valet permettaient de le vérifier °. 

Sur la « table » qui occupe le milieu du 
soubassement, l'artiste a griffonné les vagues 
contours du bas-relief encore existant, celui que 
les historiens de l’abbaye disent avoir été exé- 
cuté par le frère convers Jean Thibauld. 


- Grande esquisse pour le tombeau 


Le dessin de Marsy permet donc de 
considérer la question des « captifs » 
comme définitivement tranchée dans le 
sens indiqué par Courajod. Aucune 
confusion n’est en effet possible entre ces 
statues et celles des deux soldats 
romains du Louvre. 


Si nous passons maintenant à la par- 
tie supérieure du monument, des consta- 
tations fort intéressantes peuvent être 
faites sur la genèse du thème et sa forme 
définitive. 


Pour ce qui est de la statue du roi, 
offrant à Dieu sa couronne et son sceptre 
(on sait qu'il avait abdiqué avant de deve- 
nir abbé de Saint-Germain-des-Prés), on 
constate que dans la pensée première de 
l'artiste, il devait être représenté à demi- 
couché, dans une pose à la fois très élé- 
gante et «grand-seigneur », rappelant 
nettement une attitude de divinité anti- 
que telle que l’affectionnaient les sculp- 
teurs gréco-romains © : jambes croisées 
(l’une d'elles dénudée), la tête presque 
juvénile aux cheveux flottants, le buste 
à moitié découvert. Le bras tendant la 
couronne est également nu; son galbe 
gracieux apparait, découvert par la man- 
che qui glisse vers l'épaule. Bref, Marsy 
avait tout d'abord conçu, pour la statue 
du roi, une figure d’une grâce alanguie, 
comme on en voyait à l’époque sur les 
tableaux mythologiques; la pose noncha- 
lante offre d’ailleurs un contraste saisis- 
sant avec l'expression d’un dramatique 
abandon du visage. 


La draperie qui encadre la composi- 
tion dans la partie supérieure est dispo- 
sée asymétriquement, le grand cartouche aux 
armoiries et l'axe du rideau formant deux dia- 
gonales. Tout à fait en haut, les deux petits 
anges, dérivant des putti du Corrège, et annon- 
cant le xvirI® siècle, accusent encore cette 
composition en diagonales en la renforçant 
par leur disposition antithétique en profondeur 
— trait caractéristique du baroque italien. 
Ainsi, tout relevait, dans ce premier projet, de 
la conception aux lignes mouvementées, aux 
plans asymétriques, aux contrastes résolument 
accusés de l'art baroque dont les décorateurs 
du temps de Louis XIV offrent d’ailleurs, en 
France, plus d’un exemple. 
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FIG. 2, — GASPARD MARSY. — Esquisse pour la statue du roi Casimir (seconde version). Phot. Arch, Nat. 


Le second dessin de Marsy (fig. 2) est une 
variante — deuxième version — de la seule 
statue du roi. On y remarque de nombreuses 
différences par rapport à la première version. 
La pose du monarque y est moins nonchalante, 
les jambes ne sont plus croisées (l’un d'elles est 
meme dans l'attitude agenouillée d'un priant), 
le buste presque droit et à peine accoudé. Tout 
y dénote une plus grande humilité, certaine- 
ment plus conforme aux exigences de la dévo- 
tion. A n’en pas douter, le premier projet, 
malgré sa grande beauté, avait dû paraitre 
entaché d’un irrespect inadmissible aux veux 
des Bénédictins de la vénérable abbaye. Cela 
est si vrai qu'entre cette deuxième version 
« amendée », dans le sens dévot, et la version 
définitive telle que nous la montre la gravure 


du livre de Dom Bouillart et telle qu'on peut 
la voir aujourd'hui encore au fond du transept 
de l’église (dans le croisillon nord), on constate 
un nouveau changement, cette fois décisif : le 
roi Casimir y apparaît finalement sous les traits 
éminemment officiels d'un monarque à per- 
ruque Louis XIV : ses lourds vêtements n’y 
laissent plus transparaitre la moindre nudité 
(hormis naturellement les mains et le visage). 
Le souverain est agenouillé, dans la pose pleine 
de contrition qui convient à un personnage 
renonçant aux honneurs séculiers et offrant sa 
couronne et son spectre au Maitre céleste *. 
Ajoutons qu'à droite et a gauche du person- 
nage, l'artiste a amoncelé, dans cette version 
définitive, une masse de trophées qui enlèvent 
encore à la personne du roi une bonne part de 


ai 
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son importance « plastique ». Enfin, détail 
significatif au point de vue de la composition, 
les deux rideaux écartés sont cette fois disposés 
à peu près symétriquement. Ainsi, le monument 
a acquis un caractère officiel, une solennité un 
peu morose d’où l'élan indéniable des deux 
premières versions, ce mouvement tout en con- 
trastes, semble maintenant banni. A la place 
d’une composition où la grace mythologique de 
la figure principale s’opposait à la dramatique 


impétuosité de l’ensemble, tout en antitheses 
(soulignons aussi à ce propos les poses des deux 
« captifs » dont les attitudes forment contraste 
jusque dans les moindres détails), l'artiste a 
finalement réalisé — sans doute sous la pres- 
sion de ses « clients » un ensemble un peu 
compassé, solennel, que renforce la disposition 
de tous les éléments sur deux plans presque 
parallèles à la surface du fond. 


RÉSUMÉ : Two original drawings by Gaspard Marsy for King Casimirs monument at Saint- 


Germain-des-Prés. 


The church of Saint-Germain-des-Prés encloses, at the bottom of the northern 
transept, the monument of King Casimir of Poland, designed by the sculptor 
Gaspar Marsy, in 1672-1674. This monument has not reached us undamaged: 
at the Revolution two “captives” statues, which were lying on the right and left 
of the sarcophagus, were broken to pieces. 

Two original sketches by Marsy, rediscovered in the Archives Nationales, point 
out that before the final version of the work, the artist had designed a much 
freer, more lively composition. ‘This first version, very near the Italian baroque, 
was finally given up: the ardent freedom of its style was sacrified to a design 
inspired by the “official” academic classicism. 
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1. Numéros 438-439 du Catalogue des Sculptures 
du Musée (édition de 1922). 

2. LENOIR, Statistique monumentale de Paris; Ca- 
talogue des Sculptures modernes du Musée du Louvre, 
éditions de 1856 et notamment de 1873, numéros 196 
et 197. 

3. Deux épaves de la chapelle funéraire des Valois 
à Saint-Denis, 1876. 

4. La gravure du tombeau du roi Casimir se trouve 
dans Dom BouirLaRrtr, Histoire de l'Abbaye royale de 
Saint-Germain-des-Prés, 1724, p. 266. Il a été égale- 
ment gravé par Marot, qui n’en a pas rendu les pro- 
portions avec une scrupuleuse fidélité (Bibl. nat. 
Cabinet des Estampes). M. Louis HAUTECŒUR a repro- 
duit cette gravure dans son Flistoire de l'Architecture 
classique en France, t. II, 2, p. 842, fig. 674. Voir 
aussi l'excellent résumé de la question donné par 


Mile SAINTE-BEUVE, dans la Gazette des Beaux-Arts, 
1947, pp. 107-114. 

5. Arch. nat., N. III. 302 (Seine). 

6. Les morceaux, enlevés du Musée pendant la 
guerre de 1914-1918, avaient été déposés alors dans 
les « abris » archéologiques de la Ville de Paris. Il 
en existe des photos; ils sont devenus, à notre con- 
naissance, introuvables. 

7. Ce motif de la statue à demi couchée, appuyée 
sur un coude, avait été fréquemment employé dans 
les tombeaux de la seconde moitié du xvr® siècle et 
pendant tout le xvir* siècle. Mais les défunts y étaient 
représentés soit lisant un livre de priéres, soit dans 
une attitude de recueillement. Ils ne rappelaient en 
rien la mythologie classique. 

8. La couronne a disparu, tout comme les anges 
qu'on voit sur la gravure illustrant louvrage de Dom 
Bouilart. 


LES PREMIERES 
REPRODUCTIONS GRAPHIQUES 
DU RETABLE 
DE L’AGNEAU MYSTIQUE 


par SUZANNE SULZBERGER 


LORS que de nos jours la documentation 

illustrée est indispensable au chercheur, 

comment se figurer ce que pouvait être 
la tâche de l'historien d'art au temps où ces 
reproductions n'existaient pas? Au début du 
xIX® siecle, les connaisseurs regardent longue- 
ment les tableaux, les scrutent véritablement 
dans le but de fixer l'image de façon durable. 
Cette carence des reproductions explique pour- 
quoi la description littéraire connaît à l'époque 
un tel succès; on ne craint ni les longueurs, ni 
les digressions. Les Salons, dont Diderot a 
donné le modèle, sont toujours en honneur '. 

Paris, véritable capitale des Arts, réunit 
depuis 1793 au Museum, de prodigieuses col- 
lections de chefs-d’ceuvre que les conquêtes 
étrangères enrichissent d'année en année. Le 
classement et l'étude de ces œuvres maitresses 
posent quantité de problèmes. On manque de 
données sûres, les attributions sont sujettes à 
caution mais, chaque jour plus nombreuse, la 
foule des visiteurs attend des notices explica- 
tives et des catalogues. Tout reste à faire. Le 
problème des reproductions n'est pas moins 
épineux. 

La période qui nous occupe, entre 1800 et 
1835 environ, représente un tournant. Le texte 
seul ne suffit plus à satisfaire le lecteur; ces 
exigences nouvelles donnent naissance à des 
« collections » très répandues en France, dans 
lesquelles le texte et l'image se font pendant. 
Les plus célèbres sont les Annales du Musée et 
de l'Ecole Moderne des Beaux-Arts de 
C. P. Landon (Paris, 1801-1808), Le Museum 
Francais de Laurent et Robillard (1803-1811), 
Cours Elémentaire de peinture ou galerie com- 


plete du musée Napoléon (1804-1814) par 
A. M. Filhol et, plus tard, le Musée de pein- 
ture et de sculpture (1828-1834) par KE. A. Ré- 
veil. D'autres ouvrages sont consacrés aux 
musées de province. I] s'agit d'œuvres collec- 
tives, souvent de longue haleine, pour lesquelles 
il est fait appel à une équipe de dessinateurs et 
de graveurs, tandis que les notices sont rédi- 
gées par un spécialiste. 

Le procédé habituel est celui de la gravure 
au trait : un simple contour doit exprimer les 
caractères les plus marquants de l'original. 
Cette technique connait la vogue depuis les 
ouvrages célèbres de John Flaxman, dont les 
illustrations d'Homère, d'Hésiode et de Dante 
ont été répandues — et parfois trahies -— par 
les gravures de Tommaso Piroli ?. C’est ce der- 
nier qui est chargé de graver Les monuments 
antiques du Musée Napoléon édités à Paris par 
les Piranèse en l’an XII (1804-1806). 

On ne peut s'attendre à trouver dans ces 
recueils de peinture un grand nombre de 
« tableaux gothiques »; ce terme péjoratif 
désignait alors les peintures du xv° siècle. De 
rares reproductions de primitifs flamands se 
trouvent dans Landon et Filhol : la Madone du 
Chancelier Rolin, de Jean Van Eyck; les trois 
grandes figures du Polyptique de l’Agneau; les 
tableaux de Justice de Gérard David. 

Il n'est pas sans intérêt de rechercher les plus 
anciennes reproductions du Retable de Gand; 
ces documents peu connus, négligés même, 
apportent quelques éléments curieux s'intégrant 
dans une enquête plus importante concernant 
la réhabilitation des primitifs flamands au 
début du x1x° siècle. 
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La partie centrale du Retable de Gand se 
trouvait à Paris de 1794 à 1815. On n’appre- 
ciait pas beaucoup les volets des vieux 
tableaux, aussi les Commissaires de la Répu- 
blique avaient-ils abandonné à Gand les pan- 
neaux latéraux. Exposée à Paris au moins 
depuis 1799, l'œuvre maitresse de Van Eyck 
restera toujours visible malgré les remanie- 
ments constants et la présentation changeante 
du Museum *. 

Jusque là, seuls deux détails du Retable 


d’Agincourt, dont il conservait les ouvrages à 
demeure sur sa table de travail, signale, dans 
une lettre écrite en 1816 au célèbre collection- 
neur Sulpiz Boisserée, qu'il a découvert une 
gravure d'après le chef-d'œuvre de Van Eyck 
dans le dernier cahier de l'Histoire de l'Art 
par les Monuments ®. Il est probable que cette 
gravure a été exécutée à Paris mais Seroux 
connait les originaux depuis qu'il les a vus à 
Gand en 1777. Cette fois encore, le document 
est présenté comme un témoignage de l’inven- 
tion de la peinture a l’huile (fig. I) 

Des reproductions incomplètes 
et de brèves notices dans des 
publications d'une telle envergure 
témoignent d'un médiocre intérêt. 
C'est ailleurs qu’il faut rechercher 
les premiers indices d’une réhabili- 
tation prochaine des maitres fla- 


FIG. 1. — J. VAN EYCK. — Détail du panneau central du Retable de l’Agneau 
Mystique, gravure sur bois, extraite de Seroux d’Agincourt. 


avaient eu les honneurs de la gravure, deux 
têtes figurant sur le volet gauche parmi les 
juges intègres, dans lesquelles on reconnaissait 
traditionnellement le portrait de Hubert et de 
Jean; tradition remontant à Dominique Lamp- 
sonius qui les reproduit dans ses Éffigtes pour 
illustrer les traits des deux peintres célèbres *. 

En 1809, Landon publie dans ses Annales 
CENT nee 22, Sete le Dieu wes Pere 
Vierge et saint Jean, gravures exécutées par 
Le Bas, mais une erreur malencontreuse s’est 
glissée dans la table, signalant le Père éternel 
de « Van Dyck ». La notice descriptive est 
complétée par une partie critique peu élogieuse 
concernant « ce monument curieux de la 
renaissance de l’art ». Van Eyck étant consi- 
déré comme l’inventeur de la peinture à l'huile, 
l'auteur se croit tenu de signaler la solidité de 
« ses teintes qui semblent n'avoir encore rien 
perdu de leur première fraicheur ». 


Geethe, fervent admirateur de  Seroux 


mands du xv° siècle. Déjà Frédéric 
Schlegel (1802-1804) avait consa- 
cré dans sa revue Europa, quelques 
pages de ses descriptions de ta- 
bleaux aux chefs-d'œuvre du Mu- 
seum; l'ouvrage ne comporte pas 
d'illustrations . 

Assez paradoxalement, c'est à 
partir de 1820 environ, alors que 
le Retable se trouve lamentable- 
ment demembré et que d'anciennes 
copies ont fait leur apparition sur 
le marché, que la célébrité de ces 
peintures commence à s'affirmer. Des études 
sont systématiquement entreprises, d’abord 
simples compilations de Fiorillo (1817) et de 
Johanna Schopenhauer (1822) ensuite, sui- 
vant une méthode plus rigoureuse, par Gus- 
tave Waagen (1822) 7, 

À Gand, un témoin rapporte que les tableaux 
étaient placés si haut qu’on ne pouvait en saisir 
toutes les beautés et il ajoute : « Le déplace- 
ment de ces tableaux pendant l'incendie du 
toit latéral en 1822, nous a mis à portée de les 
mettre en comparaison et de les examiner avec 
la plus grande attention. » (Messager des 
Sciences, novembre 1823, p. 265.) 

L’émulation suscite des recherches dans les 
archives, et des reproductions au trait de 
l'ensemble du polyptyque, reproduit pour la 
première fois, volets ouverts et volets fermés, 
sont publiées à Gand par Liévin De Bast dans 
le Messager des Sciences en 1824 et 1825. 
Œuvres médiocres, mal dessinées, dans les- 
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FIG. 2. — J. VAN EYCK. — Retable de l’Agneau Mystique, lithographie par H. Borremans. 


quelles l'original apparait incomplet et déna- 
turé; ces défauts n’empcchent pas la vogue de 
ces premières reproductions. Elles se re- 
trouvent en 1825 dans la traduction de l'étude 
de Waagen : Notice sur le chef-d'œuvre des 
Frères Van Eyck, publiée à Gand, et plus tard 
chez Passavant (1833) tandis que des gravures 
assez semblables, mais de qualité moindre se 
trouvent encore en 1860 dans le Handbook of 
painting de Waagen, et en 1862 dans Vimpor- 
tant ouvrage de Crowe et Cavalcaselle®. A 
cette date, pourtant, la photographie a fait son 
apparition, mais les premières photos du 
Retable sont fort mauvaises, ce sont des docu- 
ments truqués dans lesquels se mélangent 
bizarrement le vrai et le faux ®. En 1871, une 
grande chromolithographie de l’ Arundel Society 
de Londres témoigne à la fois de la célébrité 


du chef-d'œuvre et de la médiocrité des moyens 
de reproduction. 

Plusieurs témoignages confirment que la 
rareté des reproductions rendait la tâche des 
pionniers particulièrement ardue. Lorsque Sul- 
piz Boisserée, dans une lettre a Goethe en jan- 
vier 1814, décrit un tableau de Memling, il 
s'interrompt pour s’exclamer : « Inutile de 
vous décrire davantage sans un dessin ou une 
œuvre que l’on puisse donner comme élément 
de comparaison #. » En 1825, Waagen re- 
mercie De Bast d'avoir ajouté des illustrations 
a son étude sur Van Eyck : « J’ai été charmé 
de recevoir ma notice accompagnée de gra- 
vures, dont j'ai toujours vivement senti et 
regretté la privation !! ». Il souhaite aussi que 
soient publiées les reproductions de la partie 
inférieure du Retable, malgré les difficultés de 
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cette réalisation, « a cause du grand nombre 
de figures d'une dimension si petite ». Ce vœu 
avait d’ailleurs été devancé par la publication 
du Messager des Sciences et des Arts citée 
plus haut. 

Waagen, ayant étudié le polyptyque succes- 
sivement a Paris, a Gand et à Berlin, souhai- 
tait des documents graphiques pour mettre son 
travail au point. Il utilise les remarquables 
lithographies de Jean Népomucène Strixner 
d'après les trois grandes figures de la zone 
supérieure, bien qu’elles ne reproduisent pas 
les originaux mais les copies de Michel Cocxie. 
Deux correspondants, le professeur von der 
Hagen et le jeune Schultz de Berlin, se trou- 
vent a Gand ot ils réunissent une précieuse 
documentation constituée par des copies et des 
calques. 

Ce sont également les copies de Cocxie que 
De Bast a utilisées pour faire graver la zone 
inférieure des volets fermés sur laquelle les por- 
traits des donateurs sont remplacés par l’image 
de deux évangélistes. Le format réduit des 
volumes in-octavo, habituel à l’époque, oblige 
à plier les gravures en trois dans le sens de la 
hauteur et à les découper en deux zones ce qui 
permet d'ajouter une légende attribuant le haut 
a Hubert et le bas à Jean. Ces reproduc- 
tions sont mises en vente séparément, en une 
planche lithographiée par H. Borremans, et 
éditée par P. Degobert à Bruxelles avec un 
texte en français et en anglais (fig. 2). 

Citons encore une très belle gravure signée 
Linnell et datée de 1826, reproduisant le volet 
des Juges intègres (fig. 3). Moins connue, sans 
doute, la lithographie de Joseph Vollinger se 
trouvant au tome [ de l'ouvrage de Raczynski 
sur la Peinture Moderne en Allemagne, ne 
manque pas d’un certain intérêt ‘4. Il se pour- 
rait que la disposition soit l’exacte reproduc- 
tion de la présentation que l’on pouvait voir 
jadis au musée de Berlin, mélange d’originaux 
et de copies (fig. 4). Les peintures d’Adam et 
d’Eve manquent ainsi que leurs revers. Long- 
temps cachés dans les combles de la cathédrale 
Saint-Bavon, à l'abri des regards indiscrets, 
ces panneaux seront finalement acquis par le 
musée de Bruxelles en 1861. 

Pour conclure cette petite recherche, consta- 
tons que si le texte et l’image se prêtent un 


FIG. 3. — J. VAN EYCK. — Détail du volet gauche du Retable 
de l’Agneau Mystique, gravure par Linnell, 1826. 
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mutuel appui, il s’en faut de beaucoup que la 
proportion entre ces deux éléments s’établisse 
selon un équilibre immuable. Aujourd’hui que 
l'illustration semble avoir pris le pas sur le 
texte et que de remarquables progrès tech- 
niques permettent des réalisations magnifiques, 
il serait injuste pourtant de ne pas reconnaitre 
le mérite des précurseurs qui ne disposaient que 
de reproductions rares et coûteuses, véritables 
incunables. Au dessin linéaire succède la litho- 
graphie qui, tout en étant plus complète, a le 
grand avantage de pouvoir être plus répandue 
grace à son prix relativement modeste. 

La tâche qui incombait aux pionniers de 
l'histoire de l’art était immense, puisqu'il s’agis- 
sait de mettre en valeur un terrain laissé à 
l'abandon depuis des siècles, d'étudier, vaille 
que vaille, des œuvres oubliées et bientôt 
d'entreprendre des recherches plus systéma- 
tiques. Ces efforts poursuivis avec patience et 
ténacité par des chercheurs de tous les pays ont 
préparé la voie aux expositions de 1902 à 
Bruges et de 1904 à Paris. Kclatants témoi- 
gnages du travail accompli, ces manifestations 
ont marqué un tournant nouveau dans l'étude 
des primitifs flamands. 
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FIG. 4. — J. VAN EYCK. — Retable de l’Agneau Mystique, 
volets fermés, lithographie par VOllinger. 
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des Arts et de la Curiosité (Paris, 1903, p. 219), il 
a fallu attendre jusqu'en 1903 pour que la fabrique 
de la cathédrale Saint-Bavon, à Gand, autorise Ja 
Photographische Gesellschaft de Berlin à prendre une 
photographie du panneau central. En 1861, Horxo 
publie son Eyck-Album dont les photos sont faites 
d'après les copies du peintre Arnold Neumann. Il 
existe une autre photographie de la firme B. Kühlen, 
de München-Gladbach. 

LOMOD cites pec: 

11. Lettre datée de Berlin, 8 janvier 1825; repro- 
duite en appendice dans la Notice sur le chef-d'œuvre 
des Frères van Eyck, Gand, 1825, p. V. Dans cette 
méme lettre, il est dit : « Vous désirez avoir les cro- 
quis des côtés extérieurs des volets; je m’empresserai 
de vous les procurer. » 

D'utiles indications se trouvent dans la revue 
Kunstblatt (1822) publiée à Stuttgart sous la direc- 
tion de Ludwig Schorn. La sortie de presse imminente 
de l'ouvrage de Waagen est annoncée dans un article 
du professeur von den Hagen (p.326). Il est question 
des copies du Retable qui se trouve depuis un an et 
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FIG. 5. — J. VAN EYCK. — Retable de l’Agneau Mystique, 
revers d’Adam, lithographie anonyme. 


demi dans la galerie de Schleissheim, la Vierge et 
saint Jean, tandis que le panneau central avec Dieu 
le Père, exposé au Musée de Munich en 1821 n’a 
pas été acquis. En outre, l’article signale la copie 
achetée en 1819 par le marchand Karl Aders qui la 
fit restaurer a Gand par le peintre Lorent, et l’em- 
mena en Angleterre où « elle fit Vadmiration des 
artistes anglais, surtout de Flaxmann ». Il est ques- 
tion d’une gravure sur cuivre que Aders fait exécu- 
ter et de reproductions à l’aquarelle dont Mme Aders 
est l’auteur. Indiquons en passant Vimportance histo- 


rique de cette copie Aders, peinte sur toile et datant 
probablement du xvir siècle (actuellement Musée 
d'Anvers). Elle constitue un ensemble inamovible et 
comprend certains panneaux qui n'avaient pas été 
copiés par Cocxie : Adam et Eve. Or ces figures 
d'Adam et d’Eve restaient inaccessibles à Gand où, 
pour des raisons de pudeur, on les gardait cachées 
dans les réserves. Plusieurs historiens d’art, ne con- 
naissant pas les originaux, ont pourtant pu se faire 
une idée de ces deux figures lors de séjours à Londres 
(Passavant, Waagen). 

Dans une lettre du 16 mars 1839, A.F. Rio signale 
cette copie chez Robinson à Londres, il voudrait en 
faire l'acquisition : « Si j’osais proposer a ma femme 
de faire cette extravagance a condition que ce soit 
la dernière de ce genre » (M.C. Bows, François Rio, 
Paris, s. d.). Ajoutons que, à l’époque, il y a confu- 
sion entre les copies Cocxie, dispersées, et la copie 
Aders, mais, dès 1822, on reconnait l’importance des 
copies pour arriver à une reconstitution exacte de l’en- 
semble du Retable dont plusieurs schémas erronnés 
ont été publiés (Kunstblatt, 1822, p. 327, et Waagen, 
p. 2)s 

Ajoutons qu'une assez bonne lithographie du revers 
d'Adam, le paysage urbain que l’on croit avoir été 
exécuté d’après nature à Gand de la fenêtre de l'atelier 
de van Eyck, est publiée dans le Messager des Scien- 
ces en 1824, il fallait donc que, peu avant cette date, 
le panneau ait été accessible pour un dessinateur (note 
de De Bast dans l'ouvrage de Waagen, p. 26, en 
regard de la reproduction) (fig. 5). 

12. Inconvénient signalé par A.W. SCHLEGEL dans 
Athenaeum (II Bi, p. 194), « die ungünstige Oktay- 
form ». 

13. Publié à Gand, chez J. Pellizaro, Md. d'Es- 
tampes, rue du Soleil, n° 3. 

D'autre part, dans J.D. Passavanr, Kunstreise 
durch England u. Belgien, Francfort 1833, on trouve 
une annonce indiquant qu'on peut acquérir séparément 
le «deux contours d’après les tableaux des Frères 
van Eyck de la cathédrale de Gand », deux feuillets, 
folio oblong. 

14. A. RACZYNSKI, Histoire de l'art moderne en 
Allemagne, Paris, 1836-1841, t. I, pp. 86-87. 


RÉSUMÉ : The first graphic reproductions of the “retable de l’'Agneau mystique ”. 


First shown in Paris at the National Museum between 1794 and 1815, some of the main works 
by Van Eyck and his school did not create but a slight interest. It is exceptional to find their 
reproduction, as line-engravings, in the London collections (Laurent or Filhol). A detail from the 
Adoration of the Lamb is reproduced in Seroux d’Agincourt’s colossal work. 

In 1822 the German started studying systematically the Flemish painting of the 15th century, 
The works by Waagen were translated in to French, and in 1824-1825 the Messager des Sciences 
published in Gand, gave the first reproductions of the Retable, with its panels shut and 
opened—these mediocre documents were very popular, and were still to be found, somewhat 
modified, in the works by Crowe and Lavalcaselle in 1862. 

The printing by lithography spread rapidly, being a great help to Art Historians. The Vollinger’s 
curious lithography after the Retable, such as 1 had been reconstituated at the Berlin Museum 
since 1823, may be regarded as an incunabulum. 


bb ETO GRAPHITE 


HELMUT SCHLUNK et Macrn BERENCGUER. —- La 
Pintura mural asturiana de los siglos IX y X... 
(avec résumé en allemand). — Oviedo, Diputaciôn 


provincial de Asturials, et Madrid, L. Sanchez 
Cuesta, 1957, in-fol., 188 p., fig., pl. 


C'est un document capital pour l'histoire de l'art 
du haut moyen âge que vient de nous offrir la dépu- 
tation provinciale des Asturies en éditant, avec un 
luxe qui mérite d'être souligné, un ouvrage dont la 
portée déborde de beaucoup le cadre local, et ouvre 
des horizons nouveaux à tous les archéologues et 
historiens s'intéressant à cette époque encore si mal 
connue. L/étude de la peinture murale dans cette 
région riche en monuments remontant aux 1x° et 
x° siècles n'avait en effet pu être véritablement envi- 
sagée jusqu'ici par suite de l'absence de relevés exacts 
effectués sur place. Un artiste espagnol, M. Magin 
Berenguer, fut chargé de remédier à cette carence et 
ce sont les résultats de ce travail qui sont aujourd’hui 
publiés intégralement ; l’ouvrage nous offre donc une 
reproduction détaillée à échelle réduite des fresques 
des six églises bien connues et datées de San Julian 
de los Prados (812-842), appelée la plupart du temps 
Santullano, du nom du faubourg d’Oviedo où elle se 
trouve, Santa Maria de Bendones (première moitié du 
ix° siècle), San Miguel de Lielo (842-850), situées 
l’une et l’autre aux abords immédiats d’Oviedo, San 
Adriano de Tunon (89172), San Salvador de Valdedios 
(893) et San Salvador de Priesca (921). Si l’on ajoute 
que M. Berenguer a pu, en certains cas, et notamment 
dans l'édifice le plus important, Santullgno, reconsti- 
tuer avec une certitude absolue l’ensemble de la com- 
position, même lorsque les couleurs avaient disparu, 
grâce à l'existence d’un dessin préalablement gravé à 
la pointe sur la couche de stuc supportant les pein- 
tures, on saisira toute la portée du merveilleux 
instrument ainsi mis à la portée du public et du 
monde savant. L'artiste a, certes, pris le risque de 
restituer dans ses relevés ce qu'il pensait être les 
couleurs primitives, question susceptible d'alimenter la 
controverse, mais on doit lui être reconnaissant de 
cette audace même dans la mesure où toutes les 
parties subsistantes des fresques ont par ailleurs été 
reproduites en couleurs naturelles dans l'ouvrage, dis- 
position qui conserve à l'illustration toute sa 
valeur documentaire tout en permettant d’intéressantes 
comparaisons. 

La mise en œuvre de ces matériaux bruts pour en 
tirer l'étude véritable, qui faisait jusqu'ici si cruelle- 
ment défaut, a été confiée à un archéologue allemand, 
spécialiste de cette haute époque, M. Helmut Schlunk. 
Celui-ci a pris le parti de nous offrir une mono- 
graphie extrêmement poussée des peintures de chacune 
des églises précitées selon un plan très strict : étude 
architecturale et datation de l'édifice, description des 
peintures, recherche des antécédents, étude iconogra- 
phique. Chaque motif est comparé avec les diverses 
représentations antérieures dont il est susceptible de 
dériver, ce qui permet à M. Schlunk d'opérer des rap- 
prochements caractérisés, non seulement avec la pein- 


ture murale romaine du 1°" siècle après J.-C., mais 
aussi avec des mosaïques byzantines, des manuscrits 
grecs et arabes, des éléments décoratifs appartenant 
soit à l’art wisigothique, soit à l’art musulman. La 
présentation adoptée, avec de nombreuses figures 
reproduisant par la gravure les principaux motifs 
comparés, est à la fois attrayante et instructive, per- 
mettant de suivre sans peine le raisonnement de 
l'auteur. Il est particulièrement remarquable que ces 
églises ne contiennent pas de scènes chrétiennes et 
que les figures humaines n’apparaissent que tardive- 
ment : l'essentiel des représentations est constitué par 
des architectures symboliques, et le seul emblème 
chrétien, toujours à la place d'honneur il est vrai, 
est la représentation de la Vraie Croix. Un chapitre 
de synthèse regroupe à la fin du volume les conclu- 
sions auxquelles a abouti M. Schlunk : toutes ces 
fresques appartiennent à une véritable école, carac- 
térisée par un retour à l'Antiquité, mais celui-ci est 
totalement indépendant de la Renaissance carolin- 
gienne contemporaine; c'est en quelque sorte une 
phase tardive de la peinture romaine dérivant d’une 
part directement des traces laissées par celle-ci dans 
le pays même, d'autre part de la tradition wisigo- 
thique enrichie d’apports byzantins; l'influence 
mozarabe n'apparait que dans les derniers édifices, a 
Tuñon et San Salvador de Valdedios. Il est inutile 
d'insister sur l'importance de ces conclusions, qui 
ouvrent de nouveaux horizons sur le domaine quasi 
inconnu de la peinture murale wisigothique et mettent 
en lumière la prolongation tardive de l'influence 
romaine dans un pays isolé comme les Asturies, où 
a pu se développer une école de peinture qui compte 
parmi les plus complètes et les mieux caractérisées de 
l'époque préromane en Europe. Voilà done un ouvrage 
d'ensemble parfaitement documenté et équilibré, aussi 
agréable à lire que facile à consulter grâce aux 
diverses tables placées à la fin du volume, en un mot 
un instrument de travail de premier ordre, qui fait 
honneur à ses auteurs et à l'édition espagnole. 


YVES BRUAND. 


RicHMOND Latrimorr. — The Poetry of Greek 
Tragedy, Baltimore, The Johns Hopkins Press, 
1958, 1 vol. in-8°, 1957 p. Prix : $3.50. 


Ce livre réunit le texte de six conférences données 
en janvier 1957 a la Johns Hopkins University de 
Baltimore. On a ajouté, en bas des pages, un certain 
nombre de notes critiques et de références, en fin de 
l'ouvrage, une bibliographie générale et un index des 
passages commentés. Mais dans l’ensemble la forme 
est restée celle d’un exposé oral, exempt de pédan- 
tisme, animé de citations nombreuses, marqué surtout 
par la personnalité de l’auteur, connaisseur averti et 
traducteur heureux de la Tragédie grecque. Avec la 
double sensibilité d’un humaniste et d’un poète, 
R. Lattimore s'attache à dégager l'élément poétique 
dans ces œuvres dont l'aspect dramatique a surtout 
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retenu jusqu'ici l'attention, mais où le drame, pré- 
senté sous forme de poème, tient de la poésie une 
large part de son efficience. 

Selon qu'il s'agit d’Eschyle, de Sophocle ou d'Eu- 
ripide, l'analyse est plus ou moins aisée. La prédomi- 
nance, chez Eschyle, du lyrisme choral trahit d'emblée 
l'importance fondamentale de la suggestion poétique 
pour soutenir une action lente ou réduite : l'évocation 
de ce qui n’est et ne peut être mis en scène constitue 
l'élargissement indispensable à l'ampleur de la tragé- 
die. Chez Sophocle, où le rôle des acteurs l'emporte 
sur celui du chœur, où l'action resserrée se fait beau- 
coup plus dense, la poésie est pourtant présente et 
nécessaire à l'effet dramatique : l’anomala peut être 
ici voulue, et heureuse, quand la poésie rehausse la 
grandeur du héros dont le drame personnel est le 
sujet de la pièce, ou quand elle enrichit la complexité 
des thèmes et approfondit le mystère tragique. Chez 
Euripide enfin, le naturalisme même s’accommode de 
poésie : contrepoint ou poésie « thématique », 
charme latent ou sortilège d'évasion; ici encore l'ins- 
piration poétique crée l'ambiance et l'atmosphère du 
drame. 

Si l'on ne peut guère parler de « poésie pure » 
dans la Tragédie grecque, méconnaitre la contribution 
de la plus authentique poésie à la puissance propre- 
ment dramatique de ces chefs-d'œuvre serait à coup 
sûr une erreur. Le mérite des études de R. Lattimore 
est, par des exemples choisis et de pénétrantes ana- 
lyses, de nous le faire sentir et de nous en convaincre. 


JEAN MARCADÉ. 


CHANDLER RATHFON Pos’. A History of Spanish 
Painting, Harvard University, volume XII : The 
Catalan School in the early Renaissance, Cambridge, 
Massachusetts, Harvard University Press, 1958, 
792 p., in-4°, 347 fig, un tome en deux parties. 


L'entreprise de M. le Professeur Post est immense 
et nouvelle. De 1930 à 1958 il a publié douze volumes 
sur les primitifs espagnols, qui dans les Histoires de 
la Peinture ne tenaient avant lui que quelques pages, 
voire quelques lignes. Son ouvrage n'est pas une com- 
pilation, mais un travail de première main. Etudiant 
les maîtres les plus infimes comme les plus grands, 
les peintures les moins abouties comme les chefs- 
d'œuvre, il a pu nous présenter d'une manière exhaus- 
tive les ateliers hispaniques. La connaissance des 
imitateurs ne sert-elle pas à délivrer l’œuvre des 
grands artistes d’une foule d'ouvrages qui leur étaient 
attribués ? 

Le présent volume traite d’une des époques les 
moins connues. En ce début du xvi° siècle, la Cata- 
logne a qui le mariage de Ferdinand et d'Isabelle a 
fait perdre son indépendance, a une production moins 
originale que dans les siècles antérieurs. Les peintres 
sont souvent originaires de pays étrangers : de Na- 
varre comme Juan Gasco, de Flandre (?) comme 


Perris Fontaynes, de Bourgogne comme le Maitre de 
Saint-Félix (Joan de Burgunya), de Naples comme 
Nicolas de Gredensa, de Portugal comme Pédro 
Nunyes et Enrique Fernandes, de Toulouse comme 
Antoni Peytavi. Les indigènes Jaume Forner, Pere 
Gasco, Jaume Fontanet, Jaume Segarra, ne sont pas 
moins soumis aux influences étrangères, celles de 
Bologne ou de Pérouse, qui supplantent sans les faire 
complètement oublier, celles d'Anvers et de Bruges. 
Mais l’italianisme n'est que de surface et s'il par- 
vient à amortir les aspérités, à humaniser les compo- 
sitions, à substituer au style gothique les architectures 
classiques, les catalans demeurent, par leurs sentiments 
comme par leur goût des imagiers médiévaux illus- 
trant les mystères de la Révélation, les récits de 
l'Ecriture ou de l’Hagiographie, d’après les textes 
choisis pour la liturgie de chaque fête et selon le 
vocable de chaque autel. Si, à Majorque, Manuel 
Ferrando demeure l'élève appliqué de l’Aretin Dome- 
nico Pecori, ses œuvres solennelles sont des excep- 
tions au milieu des figures naïves du maître de 
Campofranco ou du maitre d’Edouard VII. Les pein- 
tres sardes comme Joan Muru ou Pere Cavaro sem- 
blent, malgré leur position géographique, renchérir 
sur l’hispanisme du continent, dont les ateliers sont 
plus dispersés qu’au siécle précédent. 

Autour de Barcelone qui demeure le centre princi- 
pal, nous voyons travailler à Tarragone Jaume 
Segarra, Francesc Olives ou Francesc Ribes, à 
Gérone le maitre Lado, le maitre de la Scala Salutis, 
cu le monogrammiste catalan: T. Mas ou Pere 
Mates. Les ateliers de Perpignan, actifs depuis l’épo- 
que romane, se développent au début du xvi‘ siècle 
avec le maitre d’Hix ou le maitre des volets de 
l'orgue de Perpignan, Miquel Verdaguer et Antoni 
Peytavi qui mélent les enseignements de la Flandre 
à ceux de l'Italie. Grace aux travaux de M. Durliat, 
le Roussillon occupe une large place dans l'Appendice 
qui contient les additions aux tomes I à XI, avec les 
œuvres nouvelles du maitre de Camelas (Francesc 
Ferrer?), du maitre du Roussillon, d’Arnaut Gassies, 
du maitre de Canapost dont la Trinité peinte pour la 
Loge de Mer est aujourd’hui déposée au Musée 
Hyacinthe Rigaud. S'il nous plait de rappeler, avec 
le retable peint en 1462 par Antoni de Llonye, peintre 
du Capitole de Toulouse, l’un des nombreux échanges 
entre la Catalogne et le Languedoc, nous ne pouvons 
résumer ce substantiel appendice qui rectifie pour plus 
de soixante artistes les volumes précédents, M. Post 
y montre non seulement la valeur de son esprit mais 
encore la qualité d’une âme, qui dans une quête 
continue de la vérité — de cette vérité que nous 
n'acquérons qu'au prix de notre substance — n’hé- 
site pas à revenir, à la lumière de constatations nou- 
velles ou de travaux récents, sur ses jugements 
antérieurs. Nous formons le vœu que ce savant con- 
serve les loisirs et la santé nécessaires pour poursuivre 
ce labeur grâce auquel les primitifs hispaniques ont 
retrouvé leur vraie place, la première dans la hiérar- 
chie de l’art chrétien. 


ROBERT MESURET. 
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